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MANUEL . 

DE "^MUSIQUE. 



LIVRE QUATRIÈME. 

DU CONTRE -POINT. 



L'OBJET da contre-point , en prenant ce terme dans l «c- 
cenUon la d\us généralement reçue , est d'enseigner à dispo- 
ser Dlusieurs pariies secondaires autour d'une partie prin- 
cipale, invariabJe, en ayant égard aux diverses valeurs et 
fleures de notes admissibles dans les parties. 

On distingue beaucoup de genres et d'espèces de contre- 
point. Les priocipales divisions que l'on établit entre elle» 
gODt fondées sur la considération du style et de la contexture 
du contrepoint. ^, . 

Quant au style, le contre-point se distingue en contre- 
point sévère et en contre-point libre. 

Le contre-point sévère est celui qui se fait sur un sujet de 
style antique ou sévère » selon les règles de la facture la 
plus rigoureuse. Nous avons expliqué précédemment ce que 
nous entendons par style antique ou sévère. Nous y ren- 
voyons le lecteur (1). ,..*.. . * j 

Le contre-point libre est celui qui se fait sur un sujet de 
style moderne selon les facultés de la facture moderne. 

On peut admettre une troisième sorte de contre" 
point , mixte quant au style, et qui consisterait dans l'em- 
ploi d'un contre-point libre sur un sujet de style sévère : ce 



. (0 Foret les préliminaires du livre II, page ii. ro^et ttuui 
d'anlres obserralions sur le» genres ou styles dans le hvre VUI, qu» 
e*l enlièreinenl consacre à celte malière. Ad. ^^^.^ 
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2 MANUEL 

genre est, en effet, nsjit^çQ^ quelques ck(î0iisiatlde8, comme 
on va le voir à rinsta\)|^. 

Le contre-point sévère , production do moyen âge , cul- 
tivé avec beaucoup de soin par les maîtres de Técole gallo- 
belge du quinzième et du seizième siècle , qui lui ont donné 
toutes ses^forn^ïs Ies4)ljg^ esSentIfillM, a été pfti?t^--au plus 
haut dogrîé de ^rr(ici»n4)à]: lesjiiaub^^e Té^e raRiaine 
du seizième siècle /hotamment par le célèbre Pierluigi de 
Palestrina, chef de cette illustre école. Le contre-point libre, 
dérivé de celui-ci par les travaux des compositeurs des di- 
verses écoles d'Italie du dix-huitième siècle , a atteint la 
plus grande perfection dans les mains de Scarlalti , 
chef de l'école napolitaine moderne, et de ses élèves, 
Léo , Durante, et de leurs successeurs , pendant le cours 
du dix-huitième siècle. Le contre-point niixte consti- 
tue, à proprement parler, ce que l'on nomme le chant sur 
le livre , qui était en usage dans les églises de France et 
d'Allemagne. Il est aujourd'hui presque entièrement hors 
d'usage (1). 

Considéré quant à sa contexlure , le contre-point se 
distingue en contre -point simple et en contre -point 
double. 

Le contre-point simple est celui qui n'est sujet à d'autre 
•condition que celle de former une bonne harmonie ♦ et qui, 
me peut généralement servir que dans une seule position., 
celle pour laquelle il a été composé. . 

Le contre-point double, que Ton nomme autrement con-. 
tpc-point complexe artificieux ou conditionnel^ est celui qui 
estîsoumis à des conditions à raison desquelles il peut remr 
plir ^plusieurs fonctions, telles que de se transporter à diver*; 
intervalles, de se renverser, c'est-à-dire de passer du des-. 
,sus &u dessous du sujet, et réciproquement; de s'exécuter 
en divers sens, c est-â dire en renversement ou en rètrogra-y 
dation, etc. . 

Le contrepoint simple, aussi bien que le contrc-pomt 
^complexe de l'un et l'autre style , sont susceptibles, quant 
«u dessin et quant h la ligure des notes , d'une grande va- 
riété de moditicalions, dont il est inutile d'entretenir ici le 
lecteur. Mais i! est indispensable de lui faire connaître une 
distinction fondée sur ce genre de considérations , qui sert. 
de base à la marche de renseignement scolaslique. 

On distingue doncjdabord deux genres de contre-points. 



(0 yoYcz livre VIH. On peut aussi examiner les exeroples de ce 
senrp.qmsonlàla Qn dw figures du livre I PI. l^l çt»mv.,yi^, i39| 
W t\ i35. Ao. 
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DE MUSIQUE. 3 

éavoir : le contre-point consonnant et le contre-point dUson- 
nant. On nomme contre-point consonnant celui qui n'admet 
que les consonnances proprement dites , et dissonnant celui 
qui. outre la consoonance, admet la dissonnance, , ^ 

Considéré, en second lieu, quant à la G^ure des notes et à 
la combinaison des valeurs, le contre-point se distingue en 
cibq espèces principales : 

1<» Le contre-point ie notes contre notes, dans lequel 
)es noies d'une valeur quelconque sont posées contre des notes 
de même valeur. Dans Teuseigncment scolastique , oh sup- 
pose ordinairement que ces notes sont de la valeur d'une 
Dattae ou mesure à un temps , alla brève. 

$^ Le contre-point de deux notes contre une, qui admet 
des notes de passage. 

3^ IL.e contre-point de quatre notes contre une seule. 

4^Le contre-point syncopé, qui admet la dissonnance 
arec préparation et résolution. 

5° Enfin, le contre-point Oeuri, formé de la réunion des 
précédents. C'est ce dernier genre qui admet principalement 
toutes les variétés de dessin dont nous avons parlé plus 
haut. La connaissance de cette espèce de contre-point est le 
but final des études de contre-point simple, parce que cette 
espèce et la première sont les seules employées dans l'usage 
ordinaire. 

La première espèce , dans le style antique , prend le nom 
de faux-bourdon , surtout lorsqu'elle est appliquée à une 
mélodie qui n'est point mesurée , telle notamment que le 
chant des psaumes; dans le style moderne, elle prend le 
nom de placage. Les chorals allemands en sont un 
exemple (1). 

Le contre-point fleuri , appliqué au style antique , est ce 
que l'on connatt sous le nom de fleur tis ; on le désigne par 
celui de chant sur le livre quand il se fait à vue sur le plain- 
cbant. 

Nous suivrons dans Vexposition de tout ce quia rapport à 
la science du contre-point, et particulièrement dans les 
eiercices relatifs à ce genre de composition , la marche indi- 
quée dans les considérations qui précèdent. Ce livre sera 
donc divisé en deux sections consacrées, la première au 
contre-point simple , et la seconde au contre-point com- 
plexe. La première aura pour objet de conduire graduelle- 
ment l'élève à la connaissance de toutes les espèces de con- 
tre-point simple , et finalement à la pratique du contre- 

(i) Pour le déycloppemenl de toutes cps raaticres, cMsuller le livre 
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point fleari; la seconde enseignera à opérer dans ce genre 
de coDlre-poiiit sur toutes les espèces de contre-point double. 
Nous n'établirons point de division sur la distinction des 
styles ; mais, après avoir établi les principes sur les usages 
propres à chacun d'eux , nous ferons en chaque point les 
observations sur la manière dont ii peut être traité, selon 
que Ton adopte tel ou tel style. Mais , avant de présenter 
ces exercices , nous croyons devoir présenter préllminaire- 
ment au lecteur quelques considérations sur la composition 
à plusieurs parties en général , et sur les diverses espèces de 
composition à divers nombres de parties. 
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SECTION PREMIERE. 

DO CONTRE-POIWT SIMPLE. 

Nous diviserons en deux chapitres ce qae nous avons i 
dire sur la composition du contre- point simple. Le premier 
renfermera les principes relatifs à la composition à un grand 
nombre de parties; le second offrira les exercices à faire en 
chaque genre, et les avis sur la marche à suivre dans ces 
exercices. 



CHAPITRE PREMIER. 

DE hh nOMPOSITIOIV A PLUSIEURS PARTIES. 

Nous allons d'abord déterminer le nombre et l'espèce des 
parties praticables dans la composition. Nous examinerons 
ensuite les propriétés de chacun des genres déterminés par 
le nombre des parties. 

5 I. Vu nombre des parties -praticables dans la com- 
position. 

Le nombre des parties de la composition est, de sa na- 
ture, arbitraire et illimité. On peut, à volonté, composer 
à une , deux , trois, quatre , cinq, et tel nombre que ce soit 
de parties. ^ . », « 

On appelle composition à grand nombre de voix celle qui 
contient plus de quatre parties réelles. 

On nomme parties réelles celles qui ne sont le redouble- 
ment d'aucune autre en octave ou en unisson. 

Parmi les compositions à plusieurs parties, celles à deux , 
trois et quatre voix, sont les plus usitées, parce que ce sont 
celles qui sont le plus en rapport avec les facultés inlellec- 
tufilles et les moyens d'exécution. Parmi les compositions 
à grand nombre de parties , la composition a nm est w 
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plus natuKlle et la plus complète ; et quiconque sait la ma- 
nier saura aisément composera vingt, trente et plus de 
?oii. C'est pourquoi , dans ce que ntm nous proposons dM- 
criresur cette matière, nous ne nous étendrons pas au delà 
de la composition à neuf parties. 

On reconnaît que la composition à neuf est la plus na- 
turelle « parée qu'elle est la liînite du contrepoint égal ou 
de notes contre notes ; au delà de ce terme , on est obligé , 
pour ajouter de nourelles partie», de recourir au contre- 
point inégal, comme on va le voir dans les détails que nous 
allons donner sur les moyens de composer à tel nombre Que 
te soit de parties. 

On sait due tout accord se compose essentiellement de 
trois sons , la basse, la tierce et la quinte de l'accord direct, 
«t leurs représentati» dans lé renversement. Chacun de ces - 
sons peut être redoublé, et ce redoublement se prolonge- 
rail à l'infini si l'on pouvait varier indéfiniment la marche 
des parties ; mais , avec un peu d'attention , on reconnaît 

Sue la succession de deui accords de trois sons ne peut pas 
onner plus de neuf progressions différentes. 
£n effet , soient deux accords consécutifs quelconques , 

dont nous représentons les termes par les symboles B Ë. 
^ i AD 

De chacun des termes du premier accord on peut passer 
à chacun des termes du second , ce qui donne neuf progres- 
sions, savoir I 

A-D, A-E, A-F. 
II_D, B~E, B-fi 
C— D, C— E, C— K. 

Il est évident que Ton ne peut en former un plus grand 
nombre en notes égales; encore fâul-il remarquer que le 
passage de la quinte du premier accord à la quinte du se- 
cond donnera une suite de quinte ; mais on peut éviter la 
faute en prenant 1 * mouvement centralise entre la basse et 
la partie supérieure ; c'est pourquoi nous comptons neuf par- 
ties réelles en notes de valeur égale. 

On peut, au moyen de la dtssonnance, Introduire une 
partie de plus; mais cette dissonnanee n'est pas praticable 
dans tous les cas. 

A présent , pour augmenter le nombre des parties . on est 
oMtgé de recourir au contre-point de notes inégales } ce 
qui se fait de la manière suivante : 

On observe s'il n'y a pas quelques sons qui soient com- 
muns aui deui accorda, et s) cette circonstance a lieu /on 
tu ûte pwti pom iogaMfttet tongoOiro î^ parH«» et doo* 



DE MUSIQUE. 7 

Maot , par prolongation du premier sur le second aocord , 
une ou plosteurs des parties qui renferment ce terme 
commun. 

jol ré 

Soit) pajr exemple, la succession mi si. 

ut sol 

^ On a, aitré autres, les trois parties sol-sol, sol-sî , sol-ri. 
Ot) dans le passage du premier au second accord, on petit, 
dans les deux dernières parties, prolonger le sol; ee qtti 
donnei*a les parties suivantes i 

sbi { loi si: Bo! ] sol ré. 

Cette prolongation peut se faire par un temps , un demi- 
temps , en un mot, par telle fraction que ce soit du temps ; 
ce qui produira autant de parties différentes , et donnera 
le moyen d'en multiplier indéfiniment le nombre. 

En se bornant à la division de la mesure en trente-deux 
parties, ce qui nous conduit aux doubles croches pour la 
mesure d'une ronde , on aura dans un trait de deux me- 
sures une partie de deux rondes ; une seconde partie ou la 
première ronde sera prolongée de un trente-deuxième , une 
troisième où elle sera prolongée de ^eux trente-deuxième 
\voir livre LV^ première section , pi. 1 , exemples 1 et â), et 
ainsi de suite ; ce qui donnera trente-deux parties résultant 
de la subdivision de la seconde mesure. 

l)ans ces exemples » la succession principale est celle des 
sol la 
ieoords mifn. 
ut ut 

Eh effet , si l'on emploie les pauses comme on voit au 
raéœe endroit, exemple 3, on pourra former encore de nou- 
velles parties. 

Ou pourrait pratiquer une diminution sur la première 
note^ comme on le voit au même endroit, exemples i et 5; 
mais il en résulterait des octaves. D'ailleurs ces parties ren- 
treraient dans celles du contre -point de notes contre 
notes précédemment indiquées , comme faisant partie des 
neuf principales. 

La partie ut-ut donnera également trente-deux parties par 
diminution. On aura donc en tout soixante-onze, par- 
ties, savoir i tl-etite-deux provenant de la partie principale 
nt'fa , aota&t de la partie ut-ut ^ et sept autres parties prin- 
«ipalea. 

Les parties prineipalet mi-ut et sol-ut , par les subdivi- 
Hbns et anticipations de leur première note, en donneront 
dfàt^ne trente deux {i^it exemples 6 et 7), qui , jointes aut 
pr^c^utes.dèducUoa falt« d^ deta parties principal^' 



8 MANUEL 

donneront en tout cent Irenlc-trois parties. Quant aux cinq 
parties principales restantes» elles ne donnent rien par anti- 
cipation ni par retard. 

Tels sont les moyens par lesquels on peut multiplier indé- 
finiment le nombre des parties de la composition. Il est évi- 
dent^ pour quiconque a bien compris ce qui vient d'être 
exposé, que toute composition à quelque nombre que ce 
soit de parties n'est tout au plus^ au fond, qu'une compo- 
sition à neuf parties dont elle dérive , et qu'une plus grande 
multitude de parties n'est, comme l'observe Merpurg, n'est» 
difr-je, en effet , que de la graine de niais. 

Nous avons fait voir précédemment que toute composition, 
quel que soit le nombre des parties , a son principe dans la 
composition à voix seule. Tous Iqs genres de composition , 
résultant des divers nombres de parties , ne sont ni égale- 
ment usités ni également avantageux. Il importe d'avoir sur 
cet objet des notions exactes ; mais, pour cet effet, il faut 
savoir en quoi consistent , en chacun de ces genres , les di* 
verses espèces résultant de l'espèce des organes chargés de 
l'exécution de chacune des parties. 

Ces espèces sont fort nombreuses. Nous n'entreprendrons 
point à ce sujet des recherches pénibles et qui seraient de 
peu d'utilité, puisqu'en chaque circonstance on se déter- 
mine par la considération des moyens qi^'on a à sa disposi- 
tion, ou que l'on se conforme à des usages qui sont généra- 
lement admis et que nous croyons à propos de faire connaître, 
en les posant ici d'une manière sufiisamment détaillée. 

Considérées par rapport aux organes çiu'elles mettent en 
oeuvre, les compositions musicales se divisent en deux gran- 
des classes : 

l*' Les compositions pures, vocales ou instrumentales , 
c'est-à-dire celles qui se font pour les voix sans les instru- 
ments , ou pour les instruments sans les voix ; 

2f^ Les compositions mixtes , vocales et instrumentales , 
dans lesquelles les voix sont unies aux instruments. 

Compositions vocales. 

Les compositions de la première classe se distinguent par 
le nombre et le genre des parties : quant au nombre , elles 
se distinguent en solo, duo, quatuor, quintette, sextuor, 
septuor, etc. , etc. , selon qu'elles sont à une , deux, trois, 
quatre^ ou un plus grand nombre de parties; quant au 
genre, on les distingue encore selon qu'elles sont compo- 
sées pour des organes de même espèce ou d'espèce différente. 
Ces distinctions reçoivent diverses modifications relatiYC|9 
tant om vgjx qu'aqx mstrupieqls-. s^^^^^^j^qo^x^...^^^ 
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Parmi les compositions vocales, la distinction It plas im- 
portante est celle par laquelle on les divise en composi- 
tions à voix égales on à voix inégaies. Par voix égales , on 
entend celles qui appartiennent toutes à un mémo genre ou 
sexe , c'est-à-dire celles qui sont toutes masculines ou viriles» 
et celles qui sont toutes féminines ou puériles. Par voix iné- 
gales , on entend celles de sexe difTérent. Parmi les voix 
égales , on distingue encore celles de mémo espèce , telles 
que deux ou trois s^oprano ou ténor , et celles d*espè(^ dif- 
férente comme alto et soprano , ou basse et ténor 'i). 

Les compositions de voix égales sont trés-usitées et très- 
utiles pour certains cas, par exemple, lorsque l'on a pour 
objet le service d'un chœur de conunnnauté , et particuliè- 
rement des communautés de femmes, où Ton ne peut intro- 
duire de voix d'hommes. Ces sortes de compositions se trai- 
tent ordinairement à petit nombre de parties , à cause du 
peu d'étendue du diapason qui n'excède guère deux octaves. 
Il y a cependant des exemples de composition de ce genre 
à quatre, cinq , six , et même jusqucs à douze voix, que dans 
ce cas on partage en plusieurs chœuft ; mais je le répète, 
outre le solo , celles k deux et trois voix surtout , comme so- 
prano , mczz. sop. et alto, ou ténor, baryton et basse , son! 
les plus usitées. 

Dans les compositions de voix inégales , le duo et le trit 
sont les plus usitées. On emploie beaucoup d'espèces de duo» 
mais surtout celles où il entre un soprano associé à une voix 
de tout autre genre et espèce. Le duo pour ténor et basse est 
aussi très-beau et très-usité. 

Plusieurs espèces de trio à voix inégales sont aussi fort 
usitées , et par-dessus tout celle pour soprano , ténor et basse, 
à cause de son excellent effet. Celle pour soprano , alto et 
basse ou baryton, est très-recommandable pour son effet et 

rir sa facilité de trouver les voix propres à l'exécuter. 
Marcello a beaucoup emplyé le trio d'alto . ténor et basse. 
Quand on a soin de ne pas faire monter l'alto et le ténor , 
cet alliage peut rentrer dans la classe des voix égales, et s'exé' 
cutcr par ténor , baryton et basse. 

Le quatuor de voix inégales le plus usité depuis plus d'un 
siècle, surtout pour les chœurs, est celui qui est formé de 
deux parties masculines, basse et ténor, et de deux parties 
féminines alto et soprano : il est d'un excellent effet et facile 
pour l'exécution. Cet alliage est très-usité dans toute lEu- 
rope, excepté dans la France et la Belgique, où l'on rem- 



(i) Pour ce qui concerne les qualités particnUères d« chaqne voU, 
voyw njire livre YI. Ad. ogtzedby^OOgie 
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ptaee la v«k 4'ftM» {Mr. la hante-oonttë, ^1 ne mbtife t»as 
aussi hant , «t qni a l'iitconvénfetit d*éeraser les autres par- 
aies* aertoiit le dessas ; înoenvément d'autant plus ^ave , 
ifve, dans le plus grand nombre de ^s, le dessus renferme 
le<Jhafit, lanéis <|ue l'autre n'est que de remplissage. La 
nisOD de «et usage lient : i^ aux habitudes des églises, où 
Ton ne fMsaH aucua usage de la Toix d^lto , parce que 
c'est ufie ¥oix d enfant, <6t que l'on n'admettait dans les 
ffsaUetes qae des enfants ayant la voix de "soprano : négli- 
geant eatiéremetjt la voix d'alto oui peut rendre tant de 
«erviees; S^ à ce ifii'À Tépoque oà le lîhéftlre lyrique a "étô 
«réé en Framoe, an ne trouvait point assez de femmes sa- 
<kM la fliusique pour en former deux 4)artiea, tandis que 
les maitrtses fournissaient «ne inamense quantKé de eho- 
ffistes du sete maseiiliii. €e<désordre est difOcIte à corriger^ 
parœ q«e tout est arrangé là-dessus, et que l'on renoiice 
dlffieilemaii à de vieilles babtkidcs (i). 

Le quintette voeal des trois voix fémitrines avec deux 
TOix masculines ^ basse et ténor , est d'une excellente distri* 
butlon pour le bon effet de l'harmonie : autrefois on em* 
plf^ait beaucoup , à l'église, celui de quatre voix masculines 
<^ntre une seule partie de soprano. Tous les motets 
de Lalande , Gampra , et autres plus anciens , les quin- 
tttors de Josquin , etc* , sont tous réglés sur cette disposi- 
tkm, mais toet alliage aourd H erkrdest depuis longtemps 
abaadomié. 

Chceurs. 

Dans les dispiosHions que nous venons dtndiquer , nous 
avons généralement supposé que l'on ne plaçait qu'use seule 
voix à chaque partie. Il existe un autre genre de dispositions 
0k l'on redouble, et même oé l'on multiplie indéfiniment la 
voix à chaque partie. Ces dispositions sont ce que l'oa 
nomme choeurs. On forme des chœurs de toute espèce à 
une y deux, trois , quatre , cinq , ou mi ^us grand nombre 
4e parties, jusques à huit, par exempte. Le plus uMté deces 
alliages est le chœur à quatre parties, basse , téftor , aRo et 
aoprano ^ et celui de trou vof x égsHs. 
Loraque l'on a un grand nombre de vofx , ota tes partagé 
1 . . - - ^.^.-■- - .^■.-■. - - - ■ , — 

(i) Depuis quelque* années les ihéitrfts oMaHopté le« seconrls-de** 
sus, sans renoncer loiiti>^ois à l'usage des baiites-uonlrcs, que l'on em- 
ploie comme premiers ténors, et dont, Au moyn de cetlc contibinai- 
«ofï, les . voix produisent un excellent efiff l. Quant aux église», 
«omme, à peu à exceptions près, la plus stupide ignorance et le goôt 
te plus déprayA deibinent partout , on ne pent gitèK espérer que 
te9.secoBd»-d«ffin» y soient de loQçteqnps a4fSyi?By4»OOQie 
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Vespéce aes.voi«qiie Ton .a a s» dlsposiUOiii. 

JL.e& CG^posiieius sacrés (ki X Vif et larloiit Ai XVH' tié- 
(4e cunt beaUPiMipi. owplajé- le& dlipofttioM à piluieiini 
cboeurii* C W que mode qui a surtout, régné en Italie pen* 
dant. le XVJU* siècle .* ou poiséde enoora une grande quan- 
tité de coinpositiona à. quatre» cinq^ sis, etjusques à douée 
et stîize cliji^urs de quatre voix. C'était un yéritabte alMis. H 
est. aisé de s'en convaMMve en MmairquanI que t% cleKé esf 
lé but qu^ ion doit.pneçipaieaieot cherdier à atlehidredan» 
là composition et Texécution de la^ muaique, et qu'indépen* 
damaient de^ efnbarraç « 4as difi|t'U}t^.elr dea- f^aia qu*en- 
traiiieut des com{»osiiiona de. ce g^i\re> il- est impossiJUe de 
parvenir par des moyens aussi compliquée, à autre ctiose 
qu'une exéculiei^ confuse etânejMpVe, et par conaéqoent de 
produire autre chose que du bcuik Les. plus granda^ cempCK 
siieurs, notamment le célèbre f^A|4ËSTftiNA , n'ont jaaiais^ 
employé plus de trois chœujçs > d^a^ contraatacts^ et un tioir 
siéme rippieno; eopore ne ron^-Uis fait que rarement: uor 
composition à deux cb(eura.a eu ce geore tout 1 iutérét qu» 
l'on peut di^irer.(«). 

Camposithm ittsintmenidiês, 

1a çlassifîcatioii^dQa compesitions instsmaentalesy Mépen- 
damnientdu nombre, suit^ quant au genre et à Teepéce dca 
parties, une classification fondée sur celle des instrumenta 
e^x-m^es. 

Cette classification, modifiée d'af»rés leur usage et Tordre- 
deJeur admission dans les compositions^ établit entre eux les* 
distinctions suivantes : 

1^ Instruments polyptectres , principalement instrumenta- 
à toucbes, notamment le clavecin ou forte -piano et- 
l'orgue. 

2^ Instruments à archet , violon « viole ou alto , violon^ 
celle et contre-basse.- en observaat 1" que le violon fournit 
habituellement, et la viole quelquefois, deux \)arti^;. 



(a) Dei auteurs nioderoes ont ] orlé Tignordiiffi des faibi aa point 
de regarder l'usag» des disposilions à plusieurs choBnr$, comme uw 
iovenlion moderne, el de clire qu'ils ptalenl io connus dans le» siècle» 
passés. Il eût été beaucoup plus vrai de dire que cet usage, autrefois* 
iifrt>queDt et presque journalier» est deTenii , de nos jours, une es-' 
pèpcde phénomène „ et m^ me est presque enUèremeol tombé. Sans" 
doute on en peut citer des exempieSrJ^U iUsoof pe^i P9ml»f9{if 9§ 
ÎQrmcpj WQ ^orlç do çunoMtç, 
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2^ que la contre-basse ne sert qn^à redoubler le violon- 
celle en le simplifiant, et seulement à l'orchestre. 

d® Les instruments à vent, que Ton nomme impropre- 
ment harmonie, et dont on distingue deux classes : 1^ les 
instruments doux, savoir, la flûte, le hautbois, la clarinette, 
les cors, le cor anglais, le basson, sa quinte^ et le contre- 
basson , qui , de même que Tophiclélde ou serpent à clefs, 
fait relativement au basson les mêmes fonctions que la cod" 
tre-basse par rapport au violoncelle ; 2^ les instruments 
forts, savoir, la trompette, les cors, les trombonnes, la 
trompette basse, le buccin, etc. 

4^ Les instruments bruyants, tels que tymbales, tam- 
bours, grosses caisses, castagnettes, triangles, chapeau 
chinois , etc., etc. 

On forme de ces divers instruments des alliages de toute 
espèce, des solos, duos, trios, etc. 

Les instruments polyplectres, et surtout les instruments à 
touches, ont Tavantage de se suffire à eux-mêmes et de pou' 
voir se passer de l'alliage de tous les autres , parce qu'ils 
peuvent exprimer l'harmonie sans la dénaturer ; aussi les 
emploie-t-on souvent de cette manière. Les solos, duos, 
trios, quatuors, et jusqu'aux quintettes , se forment dinstru' 
ments d'une même classe. Quelquefois , dans le quatuor 
d'instruments à archet, on remplace l'alto par les cors, sur- 
tout dans l'accompagnement du chant; quelquefois aussi, 
dans le quatuor ou quintette des mêmes instruments, on 
remplace un des violons par la flûte. 

Les duos se forment ordinairement d'instruments de 
même genre et de même espèce , dans les instruments à 
cordes aussi bien que les instruments à vent , par exemple , 
de deux violons, de deux flûtes, deux clarinettes, deux 
cors , deux bassons, etc., etc. On regarde comme une classe 
particulière de duos ceux dans lesquels un instrument aigu 
est soutenu d'un instrument grave, savoir, le violoncelle 
pour le violon , le même instrument ou le basson pour les 
instruments à vent ; enfin , le clavecin ou forte-piano pour 
les uns et les autres. 

Le trio se forme par l'addition d'un instrument grave à 
un duo d'instruments aigus , par exemple , d'un violoncelle 
à un duo de violons, d un basson à deux hautbois, etc. 
Mais , dans les instruments , on préfère mélanger les tim- 
bres , et l'on forme le trio de basson , flûte , clarinette ou 
hautbois, etc. 

Le quatuor se forme par l'adjonction de la quinte ou in- 
strument intermédiaire au trio , l'alto parmi les instruments 
à cordes , le cor parmi les instruments à vent. 
Le quintette se forme par l'addition, tantût d'un in- 
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trnment grave» tantdt d'un iustniment aigu, au qua- 
tuor. 

Les assemblages plus nombreux que le quiutcKe sont peu 
usités en ce que l'on nomme musique de pupitre ; c'est 
pourquoi nous ne dcnnerons aucun» détails sur co qui les 
regarde (i;. 

Orchtitrt», 

Dans tout ce que nous venons de désigner ^ous la déno- 
mination de musique de pupitre, ou concert de chambre. 
nous n'avons supposé l'emploi que d'un seul instrument a 
idiaque partie. Si l'on redouble, ou si l'on multiplie indéfl- 
niment, mais cependant dans des proportions convenables , 
les instruments en chaque partie , Passproblagc qui en ré- 
sulte forme ce que l'on nomme un orchestre. 

Les orchestres suivent dans leur composition t*ordre que 
Dous avons établi dans le dénombrement des instrumeuts 
placés en tète de cet article. 

A. Les instruments à touches , en beaucoup de cas , rem- 
placent l'orchestre et le représentent ; ils forment eux-mê- 
mes l'orchestre le plus simple que l'on puisse imaginer. A la 
ebambre et au théâtre ou emploie le clavecin ou forte- 

£iano, à l'église l'orgue, auquel on joint quelquefois 
i contre -basse ou le violoncelle pour renforcer les 
basses. 

B. Les instruments à touches, joints an trio ou quatuor 
d'archet redoublés, forment l'orchestre du second degré. 

G. Les mêmes instruments , avec l'addition des instru- 
ments à vent de première classe , forment un orchestre du 
troisième degré, ou orchestre ordinaire. 

D. Enfin , Torcfaestre ordinaire , renflé des instruments 
bruyants y forme ce que l'on appelle le grand orchestre. 

L'union des instruments à vent entre eux forme des or- 
chestres d'une classe particulière ; on a donné à ces or- 
chestres' le nom impropre d'harmonie , ou orchestre d'har- 
monie (a) , et l'on en distingue de deux sortes (E' : les or- 
chestres d'harmonie ordinaire, composés des instruments à 
vent de première classe, et ceux (F) de grande harmonie on 
harmonie militaire , dans laquelle on fait entrer les instru- 
ments bruyants. 

(i) On trouvera des renseignenicnls plus étendus à cet égard dans 
notre sisième livre. Ao. 

(a) Le nom tVharmonie , donné aux orchestres d'instruments à vent, 
est assurément impropre, etofiFreun véritable terme de jargon d'ate- 
lier; cependant il faut convenir , i«> qu'il est fondé sur une obserra- 
tion vraie r que ces instruments donnent plus d'éclat à rharmonie et 
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Compositions mixtes , c'est-à-dire vocales et instnan^otH d 
la fois. 

La» dtvenes voii et les divers assembiitgeflr yacmx qu4 
nous venons d'énumérer sont susceptibles de fornoier une 
multitude d'assemblages ml^iUc» Mr leur union, en toutes 
sortes de combinaisons, avec les divers instruments et 
les divers assemblages d instrumeuts égalemenl; dtorils. 

Tous ces mixtes rentrent dans un petit Bombre à»ite9Mt 
et de subdivisions quil suffît et qu'il «t iMtfe élB* 
diquer. 

Les voix en sok>, duo, trio » quatuor* etc., praveat s'al- 
lier avec les solos^duos, trios, c|UAliiorsd'iBStnMnMl9, et 
avec les diverses espèces ou gr^^duations éorehealre; mal» 
les choeurs oe peuvent s'aliiier qu'avec ub orchestr» pk» ou 
moins uombicivc , ou avec les instruments à lOBChes qui lei 
représentent tous En cousidéraDt dooo les assemblages 
mixtes sous les rapports des cbid^urs ei d» t'CNreb«»tre, on 
aura pour les assemblages les plus usité» : 

A. Les voix avec orgue ou piano* forte. 

^ Les voix avec orgue et quatuor, éans lesquels tosesr» 
remplacent souvent l'alto. 

C. Les voix avec orgue et orchestre erdteafee. 

D. Les voix avec grand orchestre. 
K. Les voix avec l'barmoaie simple- 
F. Les voix avec la grande harmonie. 

Ces deux derniers mixtes n« coiMitenoeitt el ■• sont em- 
ployés que dans des circonslauces particnlières;. Les quatre 
premiers forment avec les voix sans instruments te* aK^eos 
d'exécution les plus ordinaires. 

Les lois de la composition , pour quelques assemblages que 
ce soit, rentrent toutes dans les lois générales de la compo- 
silioJà tel nombre de parties que ce soit, sauf les modifia 
cations commandées par le mécanisme et le caractère de 
chaque instrument. L'ordre que ion suit dans Teaseigae- 
ment de la conaposition est fondé sur cette considératioa. H 
consiste à enseigner d'abord les régies de l'arl relatives aa 
uombre de parties en chaque style, sans égard pour tegeore 



la font mieux ressortir que tous les autres instruments, l'orgiipex 
oepté, qui lui-mémf> est în.trnment à vent; t" qu'il est plu» cooci»., 
plus agréable, et qu'il sonne mieux que les dénominations plus exactes 
par li».]iieltes on pourrait désigner ces orchestres, notamment qae 
C0ll« même d'tn&trumfcDts à vent , qui est plate et ridicule, — On « 
proposé, comme on le verra au siûème Ifrrei le mo( ^nffv^ «i| 
#smiitAf«iU0D«w«Vk. A», ^^ ..^tzedby^oogie 
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êm partiat % mail i eomme les études et tas nerclees doivent 
» faire relativement à un organe on mojrri» d'eiéeiitloQ 
peirooque, c'est aui voix que Ton donne, tou) ce rapport , 
une préférence fondt^ sur leur préexcellence et i*universa«> 
fité de leur usage , et l'on enseigne particulièrement à les 
traiter en style sévère , parce que la connaissance de celui- 
ci peut tenir lieu de l'autre, tandis que l'Inverse n'a pas Iteo, 
et qu'il est plus facile de passer du style sévère au styM 
)ibrf que de ceiuici au premier. 

Nous nous conrormerons à cette sage métimde dans tout 
ce qui va suivre» Après avoir exposé* eo cbaqde gear« de 
coniposition , ce qui convient aux pièces à un grand nombre 
de parties , puis ce qui convient aux duo^ trio» quatuor, etc., 
en général, nous en ferons Tapplication aux compositions 
vocales traitées en duo, trio, quatuor, etc., en style 
sévère. 

Cet enseignement formera la matière des deux eha-' 
pitres, qui» avec celui que nous achevons « formeront la pre<* 
mière section de ce quatrième livre. 



CHAPITRE II, 

JRÈOUS& GiîiÉRAUËS DE LA COMPOSITION à PLUSIEDItS 
PARTIES. 

Dans ce chapitre consacré à l'eipositipn des règles de la 
composition à plusieurs parties, nous donnerons d'abord 
celles qui conviennent aux compositions , quel que soit le 
nombre des parties ; nous donnerons ensuite celles qui con- 
viennent à chacune d elles, d'après les considérations des di- 
vers nombres de parties^ en commençant par le duo Jusqu'à 
la composition à neuf parties inclusivement. 

AfHUle I. J^e la composition â pluéieurt parties en général» 

Dans tes compositions vocales, on est astreintà se ren- 
fermer dans une certaine étendue qui , dans le stylé sévère, 
dans les fugues ou leschœurs, ne doit pas excéder une dixième, 
aiin de.ne point exposer le ctioriste à crier dans le haut ou 
à n'être point entendu dans le grave. 

Dans les airs et autres compositions libres on peut. ^ 
cas de besoin , porter l'étendue des parties jusqu'à la dou- 
tième. Cependant il ne faut pas tenir trop longtemps «ne 
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partie chantante dans le haut ni dans le bas, et Ton ne doit 
toucher qu'ev passant les tons extrêmes. Il ne s'agit point 
ici de ce que font souvent de célèbres compositeurs quand ils 
donnent h un air une étendue de deux octaves et au delà , 
se réglant à cet égard sur les moyens extraordinaires decer> 
tains chanteurs. Nou» parlons en ce moment des commen- > 
çants. Dans la musique instrumentale on se régie sur reten- 
due des instruments. 

Il faut avoir également soin de varier les tons dans la mé- 
lodie et les accords dans Tharmonie : ce n'est que par des 
raisons particulières que Ton peut les conserver pendant plu* 
fleurs mesures. 

Plus une composition a de parties, plus il est difficile , 
sans manquer aux régies de l'harmonie, de faire de grands 
atuts dans la mélodie, surtout dans la musique vocale. On 
ne peut permettre un grand saut à une partie vocale, qu'a- 
prés une pause. Les petits intervalles sont toujours préfé- 
rables aux grands. En général, il ne faut jamais donner 
de grands sauts à deux voix à la fois ; il faut que Tune pro- 
cède par degré, ou du moins ne fasse qu'un petit inter- 
valle quand Tautre fait un saut. 

Toutes les intonations et les intervalles difficiles sont ex- 
clus de la mélodie dans la musique vocale , ou du moins ne 
sont pas permis dans les fhgues et les coutre-points. On 
peut en employer quelques-unes en certaines occasions, 
mais avec précaution, dans les compositions libres, dans 
les airs, et dans le récitatif, mais non dans les parties de 
basse. Les intonations difficiles, eu montant comme en des- 
cendant, sont : 

1. La seconde augmentée. 

a. La quarte majeure. 
. 3. La quinte augmentée. 

i. La sixte augmentée. 

5. La septième majeure. 

G. Toutes les intervalles plus grands que l'octave. 

La tierce augmentée, et son renversé , la sixte diminuée t 
sont bannies des parties vocales, à cause de leur impropriété* 
Dans la basse et les parties moyennes , il faut , tant dans la 
musique vocale qu'Instrumentale, s'abstenir, duos la mé- 
lodie, des intervalles suivants : 

1. La seconde augmentée. 

2. La quarte majeure 

3. La quinte augmentée. 
, 4. La sixte augmentée. 

Et en place se servir : ' 

t. De la septième diminuée. ,^J ' U t 
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a. De la quinte mineure. 

3. De la quarlc diminuée' . 

4. De la tierce diminuée. 

On doit mémç , dans la musique vocale , ne se servir (]u'a- 
vec précaution de ces intervalles , quoique permis ; et à lé* 
gara de la sixte majeure et de la septième mineure , qui 
sont de grands intervalles , il faut encore user de précau< 
tion. ( Cette précaution consiste à choisir la direction et le 
djegré où on les emploie. ) 

Quant à la quarte mineure, on ne doit pas en Taire sac- 
oéder plus de deux dans la même direction en mélodie dans 
la musique vocale , et cela ne se pratique encore que sur 
certains degrés en montant : plusieurs quartes de suite sont 
insupportables et ne conviennent point en descendant, yoy, 
liv. 2. 

Dans toute pièce de musique , rtiarmonie doit, ainsi que 
la mélodie , être en rapport avec le caractère de la compo- 
«iUon. 

On peut toujours croiser , par nécessité ou pour atteindre 
un but quelconque , deux parties de même genre, deux so- 
praues , altes , ténors , etc. 

Il n'en est pas de même des parties extrêmes , elles ne 
doivent point être débordées par les parties moyennes. 
( Celte règle soufTre beaucoup d'exceptions ; on peut croiser 
les voix de même sexe, c'est-à-dire Talto avec le soprano, et 
le ténor avec la basse ; mais, dans ce cas, il^faut faire atten- 
tion de ne point les dénaturer en donnant trop d'extension 
aux voix déplacées. ) 

Observation, ^ On a pour règle, dans la musique instru- 
mentale, que la viole ou alto ne doit jamais monter au-dessus 
du second violon. Cette règle a besoin d'être éclaircie. Dans 
tontes les compositions obligées, c'est-à-dire dessinées, la 
quinte de violon peut aussi bien passer en dessus du second 
violon que le ténor au-dessus de l'alto dans le cbant, quand 
la nécessité l'exige, et que l'on ne veut pas gâter une bonne 
progression de mélodie dans le second violon ou dans l'alto. 
Mais la quinte ne peut pas passer au-dessus du second 
violon , quand elle est en octave avec ie violoncelle, parce 
qu'alors l'oreille ne considérera pas cette octave comme un 
renforcement de la basse, mais comme une octave vicieuse ; 
ce serait la même faute que si on faisait monter le violon- 
celle au-dessus de l'allo,, et que l'on voulût légitimer cette 
disposition , en disant qu'il faudrait encore une contre-basse 
pour servir de fondement. D'abord, en ce cas , le fondement 
pe serait point en rapport de distance avec les autres partie; 
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l'oreille éprouyerait tonjours ce qu'elle épronve quand TlUo 
en octave avec la basse est au-dessus du second violon, un 
effet d'octave vicieuse. 

Le mode et la mesure étant déterminés, la composition 
doit cnmmencerdans la basse parla tonique et dans la partie 
supérieure , soit avec Toctave ou la quinte , rarement avec la 
tierce , et jamais avec un autre intervalle. Cette régie re- 
garde les commençants. 

. Dans la composition de la basse , il fout varier les inW- 
valies autant que possible et préférer le» accords mâles aux 
harmonies fa oies 11 faut se garder de faire trop de tleroei 
on de sixtes de suite. Les tierces et sixtes doivent se succéder 
d'une manière aisée et coulante ; il faut les entremêler avec 
art de quintes et d'autres intervalles. Il faut éviter dans le 
grave les dissonnances et les tierces, notamment les tierces 
mid^tires. 

Moins les parties de la composition sont nombreoaes. plus 
elles doivent être serrées l'une contre 1 autre pour prévenir 
l'effet vide qui résulte du trop grand écartement des parties. 

Il faut introduire entre les parties des imitations qui i6 
présentent naturellement et sans effort. 

Dans aucune partie on ne doit Interrompre le cbant sur 
nnenote précédée d'une note pointée, PI. i,Jiff. «, llv. 4. 

Si une partie fait une pause , elle ne doit pas rentret pat 
une note qui soit en rapport dissonnant. 

Toutes les parties ne doivent pas faire de tenues eo même 
temps : il faut qu'il y en ait toujours au moins une en mou- 
vement. 

Les régies mélodiques relatives au rbythme , à la oésare et 
antres particularités, subsistent dans U composition à ptd- 
slenrs parties. 

Art. n. l>* ta composition à deux parties, '^^ 

A ce genre de composition se rapportent : 

!• Le duo proprement dit , formé de deux voix fonction- 
nant d'une manière semblable , sans accompagnement de 
basse ou d'aucune autre partie secondaire; 

2** Le solo dinslrumentjlel que flûte ou violon avec basse; 



3^ Le duo de voix à deux parties principales, avec accom- 
pagnement de basse et autres parties de remplissage. 

I Les régies du duo proprement dit sont : 

1^ Que la partie inférieure ne doit pas marcher en basse , 
mais contraster perpétuellement avec la partie supérieure ; 

2^ Que dans les terminaisons cette seconde partie oe 
loit pas cadeucer eu manière de basse , à oioins 4^'^U6 ne 



DE MUSIQUE. 19 

Mt HMnrittMt Me pàrlie de basée oa me partie d orgue 
oa de piano* 

Les dooe doirenl terminer par la liite inajeiire comme 
tt suit I 

«t Ittt 8i I Ht I 



thi 



Ittt si I Ht II fflj fé 1^1 Ht H 

I II ou ut ul »i I Bt I 
rf ré| atf 1 S| Il 



Banl ce dernier cas , la quinte ^ au lieu de la tierce, parât* 
irait vide dans une partie autre que la t>a9se. £n outre , les 
deux parties devant fonctionner également , doivent toutes 
deux pouvoir , dans les terminaisons , faire ie trill ; cequ'el* 
ks ne pourraient liiire si elles étaient en quinte , et ce qu'elles 
unt très-bien étant en tierce ou en sixte. 

8^ Les terminaisons doivent se faire en unisson ou en oc- 
tave ) deux parties de cor ou de trompette peuvent cependant 
terminer eri tierce ou en octave. 

4<^ Les liaisons et les imitations sont le plus bel ornement 
du duo. 

e** Il faut étiter, autant que possible, les ocuves et plus 
encore les unissons au frappé, particulièrement dans les moo- 
Tements lents, parce que rhannonie serait trop vide. U Ikut 
excepter les divisions des phrases. 

6^ L'écartement des parties ne doit généralement pas ex- 
céder la dixième , il peut par nécessité aller jusqu à la don- 
jBléme et quinzième . même à la double octave. 

?^ Il est permis de faire une suite entière de tierces et 
Itites. 

S^ Si quelquefois on donne à la voix la plus grave des 
traits de basse, il faut que les voix puissent se renverser ^ 
afin que les mêmes passages puissent être transportés dans 
la voix sopérieure. 

d^ U faut » autant que possible , employer le mouvement 
contraire. 

U Quant au solo avec basse continue , rien n'empéehe de 
IMre trav^iler la basse , et de la faire contraster avec le des- 
sus. Il n'est pas nécessaire que cette ba^^se marche toujours 
lentement et d'une manière uniforme. On peut la placer sur 
le violoncelle ou sur I instrument à clavier ; dans ces der- 
niers cas, les parties peuvent prendre plus d'écartement vu 
que l'harmonie remplit le vide. 

On cite avec éloges des duos formés d'un solo avec basse 
continue fuguée, où Ibarmoaie forme en outre le remplis- 
•egew 

m. A l'égard des duos de cbant avecaccompagneHieBt, 
il m Observer ce qûisuit ; ,,,.e...^oogie 
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1« A voix égales , les parties doivent toujours être prés 
l'une de l'autre , et ne pas s'écarter d'une octave. 

2" 11 faut, autant que possible, éviter les quartes entre le» 
deux voix chanlanlcs, excepté aux courtes liaisons. Userait 
détestable d'arriver par la quarte à une harmonie de sixtes. 

S'* La seconde voix no doit pas marcher en basse. 

i^ Si le duo est composé pour des voix inégales , comme 
un ténor et soprano , et que les voix s'écartent quelque peu i 
il faut, pour le bon effet de l'harmonie, remplir le vide pv 
des instruments. 

h b^ Les cadences parfaites doivent se faire en octave ou en 
unisson. , , 

Ces notions générales étant bien comprises, le lecteor 
doit maintenant s'attacher à connaître le contre-point , qui 
n'est autre chose qu'une mélodie composée sur un thème 
que Ton a imaginé soi-même, ou tiré de quelque auteur, ou , 
comme on dit ordinairement, sur un thème d'invention oa 
d'emprunt. Ce contre-point , comme nous l'avons d^â établi, 
peut être simple ou double; double, quand les parties peu- 
vent se renverser, c'eslâ-dire se changer de dessus en basse, 
et réciproquement ; simple , quand elles ne le peuvent pas. 
C'est du contre-point simple qu'il s'agit en premier lieu. 

Le contre-point simple est égal ou inégal. Il est éga) 
quand les notes simultanées sont de même valeur dans les 
deux voix ; inégal quand elles sont de différentes valeurs. 

Le contre-point égal peut être formé uniquement de con^ 
sonnances , ou de consonnances ou de dissonnances entre- 
mêlées. (Dans le style sévère le contre-point égal n'admet 
que les consonnances. ) , . , , ^ 

Dans tout contre-point le sujet peut être placé dans le des- 
sus ou dans la basse. , ,. \ , , 

De ces diverses circonstances résultent les cmq cas sui- 
vants ; , , r j . . I 

1. Le contre-point consonnant égal a deux voix ou le su- 
jet est dans le dessus. 

2. Le même où le sujet est dans la basse. 

3. Le contre -point égal, consonnant et dissonnant a deux 
voix , où le sujet est dans le dessus. 

4. Le même où le sujet est dans la basse. 

5. Le contre-point inégal à deux voix (a). 

(a) Celle classiGcalion des diverses espèces de conlre-point n'esl p«* 
celle qui est reçue dans l'école. Helativement à un Irailé , celle diver- 
^nce n'offre aucun inconvénieQl. Quant aux exercice»', le chapitre 
suivant proposera une ordonnance plus coo)n)94e et plus «T«9l<^' 
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I. Du contre-point égal, eonsonnant à deux voix^ où le eujet 
est dans le dessus. 

Pour composer ce genre de coDtre-point , on prendra à 
yolonté un choral {a) , ou toute autre mélodie simple , et Ton 
y fera une basse » qui ne consiste qu'en consnnnances , et 
d'une quantité de notes égales à celle du sujet. Il faut se rap- 
peler la règle des mouvements à Tégard des consonnancea 
parfaites et imparfaites ; et comme le lecteur a déjà un peu 
de connaissance de Tharmonie ^ il connatl le remplissage des 
parties supérieures , il sait indiquer Tharmonie par êtkvfke^ 
au-dessus de la basse > et commence à penser barmonique- 
ment. 

L'barmonie qui convient ici se réduit à celle des accords 
des tierce et quinte , et de tierce et siite. Les intervalles sont 
Toctave, la quinte, les tierces et sixtes majewcs et roineiH 
res. C'est avec ces intervalles bien entremêlés qu'il faut com- 
poser la basse. Tout matlre qui veut former de bonséléve^ 
ne leur laisse dans les commencements former la lusse que 
de ces seuls intervalles. 11 est vrai qu'une semblable compo- 
sition à deui voix paraît bien maigre et bien pauvre , quand 
l'barmonie de remplissage y manque. Mais cet exercice est 
nécessaire pour acquérir la pureté. Voici maintenant des 
exemples de cette disposition. 

1" exemple. Fi^. 18, PI. 1 , liv. 4, première section. La 
basse est formée de notes tirées^ de l'accord parfait. 

2* exemple. Fig. 19, PI. 1^ liv. i, première section^ 

Les notes de la basse appartiennent aux harmonies de ^ et 

de 3. 

L'élève studieux ne se contentera pas de ces excm[)lcs , il 
en composera une quantité d'autres sur le même sujet, ou 
sur d'autres qu'il prendra dans un livre choral. 

Pour juger de la bonté d'une basse dans le contre-point 
égal , eonsonnant à deux voix , vQjrez l'exemple n. 20 , où 
nous plaçons plusieurs basses. 

Bxemple 20, n. 1. La basse marche continuellement en 
sixtes, excepté au commencement et à la On. Ceci convient 
à un duo de voix égales ; mais Tharmonie est trop lâche pour 
One basse , il faut varier davantage les intervalles. 



(a) On oomme ain^i une mplo<îie fonnce dt* noies ég«li*« fn durée, 
en usage dans 1rs églî'^ps d'AitRiKagnc; nous en avons dopnô dit 
«KiDpl«f livre ni , Vt Ô3 cl suit, 
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Exemple 20 , n. 2, PI. 2. Ce qui vient d'être dit de ta sixte 
dans ]*exeniple précédent peat ici s'appliquer A la tierce. 

^Exemple 20 , n. 3. Dans cet exemple l'tiarmonie n'est pas 
assez variée , attendu qu'il ne se présente pas d'autres ac- 
cords que ceux de éol et de ré .- il en résulte un effet de mu- 
sette. Les deux notes ré si, répétées deux fois coup sur coup^ 
n'offrent pas non plus asses de variété dans la mélodie d9^ 
la liasse. 

Exemple 20 , n. 4, PI* 2 Cette basse, où se, trouve une 
harmonie de plus que dans le n. 3 , convient mieux k la 
composition de plusieurs voix qu'à celle à deux voix , à rai- 
flon de Toctave qui se présente au frappé de la quatrième me- 
sure. Enfin il n'y a pas assez de variété dans Tharmonie en- 
tre la dernière note et 1 avant-derniére placée au levé. 

Exemple 20 , n. 5. Cette basse serait bonne sans la ré- 
pétition de l'harmonie de si dans la troisième et quatriémo 
mesure qui la rend fastidieuite. 

Exemple âO , n. 6. Cette basse est la vraie ; la disposition 
finale *t *ol ne doit pas choquer x le remplissage la justifie. 
sol ut 

^ Exemple 20 ^ n. 7. Cette basse est bonne « quoique l'accord 
de sixte sur la deuxième note du sujet surprenne un pea 
iWellle (a). 

Exemple 20 , n. 8. Cette harmonie de sixte est motirée Ici 
par raccord de quinte qui suit y^b). 



Développement de l'article précédent. 

tre-point égal consonnant à deux voix 
est dans le dessous. 

Dans l'examen de ce cas, ainsi que dans celui du précé- 
dent, nous allons prendre une suite d'exemples que nous dis- 



Du contre-point égal consonnant à deux voix , où le sujet 
est dans le dessous. 



enterons. 



(a^ Celte harmonie est tout à fait déplacée ; la qualrième de l'é- 
cbelleprocdant par saut, ne peutpoinl avoir la sixte; elle doit avoir la 
quinte, voyez livre III, deuxième section. 

(^ Nous avons conservé tout ce paragraphe par respect pour ran- 
teur, et pour le inérile des observations; mais nous devons faire re- 
marqu'rr qu'il est déplacé et qu'il propose un procédé vicieux : di- 
placé, parce qu'il convient dans le contre-point de commencer par ]«• 
cas où le sujet e.>t dans la basse : vicieux , parce que l'objet n'eat 
point ici de placer une basse avec son harmonie sous un chant, mais 
d'apprendre à dessiner des parties avec toutes sortes de figures, ce qui 
est l'objet du conlre-poiot. Cest pourquoi nous avons du placer à la 
suile de ce chapitre, qu'il faut envisager uniquement par rapport k 
la doctrine, une série d'exercices pour apprendre le aessio contra- 
punlique. , 
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Exemple l,//r-at , PI. 2, liv. 4, première section. Cet 
exemple, où la partie snpéricure est perpétuellement en tierce 
avec la basse, ne convient qu'au style libre dans le ooun 
a un duo. 

Exemple 3 fg, sa. Le sujet est le inéme que le précé- 
dent. La mélodie est bonne pour une partie principale su- 
périeure avec la basse générale. «- f i- 

Exemple S,Jig. i3. La mélodie offi-euu emploi varié de 
tierce , ^ixte et quinte contre la basse. 

Exemple 4,/^. 24. Disposition convenable à un duo de 
VOIX égale en style libre. 

nifS'f™Pfe.n''^f,.'^- PP*5 de progreislon mélodique qui 
offre une bonne alternative de tierce ei de sixte; même obser- 
vation que pour le précédent, «ciucuiwcr 

Exemple , /^. 26 et 27. Le si^et est chromatique dans 
les deux exemples. La mélodie du premier a plus de mou- 
vement que celle du second. 

Exemples 8 et9, A^. $8 et 20. Même obaervaUon que 
pour les exemples précédents. 

Q. ^ fontre-poim égnl eansotmant et dissonnant « deu^ 
voixf où le sujet est au-éasus. 

Remarques jhndaminial^s, Toules les fois qu'une note pla- 
cée au levé se répéie ou prolonge sur le frappé suivant; et 
qu elle descend djatoniquement, on peut toujours placer une 
dlssonnance sous la noie du frappé ; car il résulte de là une 
dlssonnance préparée et sauvée. 
I«' exempte. Les notes sont supposées d'une deml*iiKsar« 

r 
sol isol fa] fa roi I ré 



I»ol falfa roilré ré | al II 
7 3 7 3 6 5 
la ré [sol it( |fa sol| ut || 



Cest une geite de septième résolue sur la tierce. 
!!• exemple. La septième est résolue sur la sixte. 

mi Irai réfré iit |ut si | u( 
ut |>a fiilnii niijré sol| ut 

in^ exemple. Neuvième et septième. 



sol Isol fajTa mil ré 

k 3 1 7 3 U 

Vt fia 1 ré f sol ut j'fa 
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IV* exemple* Neuvième cl quiiilc mineure. 

sol hol Talfa mil ré ré | ut 
ut l.'a rélsi ullfa «olj ut 

Plusieurs neuvièmes de suite dans un contre-point égal à 
deux voix seraient de peu d'effet, et sont, par celte raison, 
inusitées. 

V« e*<»y/«. Onzième et neuvième. ' . ,»:i 

sol |«oI falPa milrc ré i nt 

|i 39 3 R Ô 
ul «lé n|.ni ut [h sol| ut 

La onzième fait peu d'effet à deux parties. 

\1« exemple. Septième résolue sur la quinte et onzième. 

nt lut si |la rélré uljsi ut lut si 1 ut || 

75 7 ^ 

ut |fé m»|fa réj-ni fa 1 sol faliv solj ut 1] 

Deuxième remarque. Au lieu d'une basse formant disson- 
nance, on peut placer la quinle au levé sous la note synco- 
pée , et douncr ensuite la tierce en faisant monter la basse 
d'un degré. Exemple : 



mi Imi rolre ni 

U 3 5 3 

ut lia sïIauI la 



ut si I ut n 
sa 

a sol| ut 11 



Troisième remarque. Quand la partie supérieure descend 
chromaliquement , la basse peut, en style libre, donner au 
quarte levé la quinle mineure , et monter au frappé don 
demi-ton. Exemple : 

la Isol Mése sol béearfelU diète tu hécarre] rai n 

5 3 Jf 3 Ltc. 

la |mi ut Iré si 1 ut || 

Observation. Au lieu du si iécare à ravaut-dernl ère noté, on 
peut mettre la septième diminuée, sol dièse. 

Quatrième remarque. Dans les progressions chromatiqoes 
ascendantes la basse peut au levé prendre la quarte ma- 
jeure suivie de la sixte. Exemple ? 

mi iTi fa t'jVj«|sol sol c/tVje|la...ré dîèse\ mi 
nt |ré ut Isi le jat fa | mi 

Ou peut mettre la sixte augmentée sous ravant-deroiére 
de la progression. . i •-..•.' > ^^^.,*-- 



Cont. 


a( mi 


ni 


sol 


ut U 1 






ï 


6 


a 6 


Sujet 


ut ut 


ut 


si 


■i la 
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Voici encore d^autres exemples ; 
Fi g, »0 » PI. a « liv. i , première âection. On voit une 
septième résolae sur la sixte et la qointe mioeure résoiaes 
sur la tierce. 

Fig, 31. Remarquez la septième résolue sur la sixte, qui à 
son tour est suivie de la quinte mineure. 

m. Du contre-point égal eonsonnant tt Jissotmant à itu* 
voix , le jujet dans la basse, 

Remarque, Lorsque dans un sujet pris pour basse une 
note, placée au levé et répétée au frappé de la mesure sui- 
vante, descend dans le second temps de cette mesure, on 
peut sur ce frappé placer une seconde, comme on le volt 
dans cet exemple. 

illa i^fso) nt lot si 1 ut | 

ilsol faifa milré aol ut I 
sl^ vL> vi-^ " 

Si Ton veut n'employer que tes consonnancea, on emploie 
les sixtes , exemple : 

Cont. ut \ta i^faol olfut aJ f ut H 
Sujet ut lut sijai lalfa aol| ul || 

Lorsque le sujet procède par quarte et descend de quin- 
tes , on place alternativement la septième et la tierce, 
exemple : 

Contf sol Isol falfa ini|ré rêl nt 11 
Sujet vt |la ré|sol ut|nt li | ut || 

IV. Du eontre-point inégal à éeur voix. 

Le contre-point inégal se forme de deux ou plusieurs notes 
contre une. 

Il peut se former de plusieurs manières , soit avec des 
notes appartenantes à 1 harmonie , soit en notes de passages, 
soit en notes changées, soit de toutes ces manières, rïous al- 
lons en tracer diverses leçons. Les cinq premières sont dres- 
sées sur des accords consonnanls (<i). 
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V* leçon , tn note harmonique» 

Nota nommons notes harmoniques, celles qui appartien- 
nent à l'harmonie. 

1" exemple, sujet dans la basse ,//?-. 3i , PI. â , H?. 4, 
première section. La basse est la même que celle do la 
Jig. 19, n. 1, PI. 1, le trait que l'on voit dans la da- 
qaléme mesure est de fantaisie. 

2* exemple, sujet dans le dessus,/^. 33, PI. %. Le sujet 
est celui de X^fig. 20* n. a, PI. I. Le contre-point de ce 
dernier exemple n'est qu'une yariation de celui du précé- 
dent. 

3« exemple, spjet dans le dessus, /g*. 64, PI. 3. liv. 4, 

{)remiére section. Ce sujet est le môme que celui du n. 20, 
e coDtre-potnt à trois notes contre une. 

i" exemple, sujet dans le dessus, Jig. 35 , PI. 3. Le sujet 
a déjà été traité précédemment en contre-point ^al; ici il 
est en contre-point de trois notes contre une {a}. 

i* leçon , avec des notes de passage. 

Il faut rappeler les régies relatives à ces sortes de notes , 
qui sont que le mouvement ne soit pas trop lent , que ces 
notes soient de peu de valeur, qu'elles soient employées non 
par saut, mais pas degré. 

1" exemple, sujet dans le dessus, fig. 36, PI. 3, liv. 4, 
première section. C'est le siyet de l'exemple 26 (6>. 

2« exemple, sujet dans la basse ,yi^. 37, PI. 3, liv. 4, pre- 
mière section. Très-bon exemple d'une bonne harmonie et 
d'un bon contre-point. 

3* leçon , avec des notes changées. 

Ce sont les notes étrangères à l'harmonie et tombantes 
au frappé , et dans la partie forte du temps. Elles ne peu- 
vent avoir lieu ni dans les mouvements lents ni en grandes 
notes; elles doivent procéder par degrés et non par sauts. 

(a) Ce conln»-poinl ofiFre quelques passages as«e« bien faila ; cepen 
dant on peut blâmer l'oclave au frappé sur la iiuilieme noie, et les 
deux si cooséculii's dans la septième mesure; c*'s sortes de passages 
rendent le cootre-point inexécutable pour les voix. 

. (^) ^^' etéinpl(> est bien fait comme instrumental ; mais il ne con. 
vient pas pour les ?. ix ; le passage du/a naturel au/o dièse , dans U 
•econde mesure^ est d'une intonation difficile : les dew m consécuti£| 
(1«Q« U leptième mesure sont aotiméIodi()ues, 
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1«' exemple, si^et dans la l>asse,/^. 39> PI. 3» Uy. 4, 
première secUoD. 
a« exemple, si:yet «a deum,Jig. 39> PI 3* 

4' leçon, av€€ noies harmoniques j cHanfféts Udt passages f 
à trois noies contre une. 

II dépend du compositeur de placer i son choix les notes 
barmoniques , celles de passages ou changées ; cependant 
on suit à cet égard un certain ordre , obligation ou symé- 
trie qui donne de l'intérêt au contre-point en le soumettant 
à une sorte de dessin régulier, f^ojr. sur ce point la seconde 
section de ce livre , où nous parlons de ces contre-points 

avec obligation {contmppunto d'un sol passo,p€r/îdintP, osti-' 

nato , etc. ). Les exemples suivants feront connaiire ce mode 
. de contre-point. 

1" exemple, sujet dans la basse .'A<- *®» ^*- 3» !?^' ^» 
première section. Le dessin que nous avons adopté ici est 
formé de triolets composés de notes barmoniques de pas- 
sages et changées dans un certain ordre. Dans le premier 
triolet, les deux premières notes sont harmoniques, la troi- 
sième est de passage ; dans le second , la première et la der- 
nière sont barmoniques, la seconde est de passage, le même 
ordre se suit de mesure en mesure jusqu'à 1 avant-dernière. 
2« exemple , sujet dans la basse, /^. 41, PL 3. C'est le 
sajet de l'exemple SI. 

L'obligation ou obbiigo embrasse ici deux mesures et con- 
siste en ce que dans le premier triolet de la première tout 
est harmonique, dans le second la note du milieu est de 
passage. Dans le premier trio! et de la seconde mesure, la» 
deux premières notes sont notes changées, la troisiémd, 
harmonique dans le second, la première esl note changée, 
la dernière harmonique. 

5« leçon , quatre noies contre une* 

f*' exemple, sujet dans le dessus, fg. 42, PL 3, lit. 4, 
première section. Le sujet est le même que celui de \^fig. 
10 , n. 3 ei-devant , les notes ajoutées sont les unes harm'o- 
nique>«» les autres de passage* C le contre-point, très>bien U% 
est plus instrumental que vocal ). 

9« exempte, sujet dans la basse, /<. 43-14, PI. 4 , liv. 4, 
première section. Le dessin de ces figures nous parait assea 
remarquable pour n'avoir pas besoin d'analyse. 
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5" leçon, accords contormants et dissonnants mélangés. 

Dans les cinq leçons précédentes, les dissonnanccs ne se 
sont présentées que comme notes de passage ou changées. 
Dms ceile-ci nous tes emploierons en substances. 

1« Avec le sujet dans le dessus, et le contre-point dans 
la basse. . ^ 

1" exemple, ^,^. 45, PI. 4, liv. i, première section. Ce 
contre-point est une diminution de celui que Ton a vu pré- 
cédemment pag. 

2« exemple, /^. 45. C'est le même que le précédent, 
sinon que Ton y 'emploie des triolets pour le contre-point. 
Dans ce contre-point , on peut changer les triolets en une 
noire suivie de deux croches , ce qui donnera un autre con- 
tre-point. 

3« exemple, /s'. 47. Exemple bien fait dans le genre in- 
strumental. . ... ^ 

4« exemple,/^. 48. Cet exemple est admirable dans le 
genre instrumental; il pourrait convenir au genre vocal, 
libre toutefois, si À la dernière note de la seconde et de la 
troisième mesure on substituait la quinte inférieure. 

5* exemple,//^. 49. Le saut de septième majeure, que 
Ton voit du premier au second triolet , est tout au plus ad- 
missible dans la musique instrumentale. Il n*est excusable 
que par le dessin mélodique de la partie. 

6« exemple , fig 50. Exemple admissible dans le genre 
instrumental; la quarte majeure directe , qui se trouve entre 
la dernière note du premier triolet et la deuxième du se- 
cond , rend Cette intonation difficile pour les voix. 

7" exemple, ^g. 61. Même observation que pour le pré- 

$• exemple, //?. 52. Ce contre-point ne convient absolu- 
ment qu'au genre instrumental. .... wi * » 

Q* exemple,/^. 53. Ce contre-point, qui est tres-blen fait, 
peut convenir au genre vocal, même sévère. Remarquez 
dans la seconde mesure l'octave qui suit la septième. 

tO« exemple, A^- &*• On remarque aisément le dessin 
de ce contre-point, qui est tout instrumental. 

11« exemple, ^/f. 55. Siyet chromatique, basse instru- 
mentale bien dessinée. , . , 

12« exemple , /jf. 56. Sujet chromatique ascendant . e 
dessin du contre-point est visible ; on peut remplawr le 
demi-soupir et la croehe au commencement de chaque 
temns par une noire. ^ , ^ . . .^^ . 

a* AVec le «i^et dws U Ime^M le contre-pomt dans le 
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1*' exemple ,ftg. 57. Contre-point instrumental de deux 
noies contre une , diminution de celui de la pag . 

a« exemple, /jt- ^8- Même sujet que le précédent, con- 
tre-point instrumental très-bien fait de quatre contre un. 

30 esempic, /^. 59. C'est un autre contre-poiut sur le 
même sujet. 

i« exemple ^/,^. 60. C'est une diminution du contre-point 
de la septième résolue sur la tierce. 

5« exemple,/,^. 61. Même sujet que le précédent, ayee 
fODtre-point de quatre notes pour une. 

7* leçon , sujet de valturs mélangées» 

Ce contro-point se compose d'apréa les observations sui-^ 
vantes : 

f* S\ dans le sujet il se présente deux ou plusieurs notes 
de peu de valeur, on peut dans le contre-point leur en op- 
poser une seule. 

2» Réciproquement, si dans le sujet il se présente une 
note longue, on peut en placer contre elle plusieurs brèves, 
dans le contre-point. 

1" exemple, sujet dans le dessus t/,i°^. 62, n. 1 , 2, 3, i. 
Ob voit ici quatre contre-points difTérènts contre le même 
sujet. Ces contre-points appartiennent totalement au style 
libre et au genre instrumental. 

S« exemple, sujet dans le dessus, fg. 63, n. 1, 2, 3, PI. 6» 
liv. 4 , première section. 

Voici encore trois basses contre un môme sujet. Le dessin 
des deux premières est facile à reconnaître , la dernière com- 
mence en imitation avec le sujet. 

8« k^on , avec des imitations» • 

On fait quelquefois des Imitations entre le sujet et le con- 
tre-point. On en a déjà vu un exemple au n. 3 de la figure 
précédente; on en voit un autre y?.^. 64; mais nous neu- 
tron» ici dans aucun détail sur cet objet, auquel nous consa* 
erons le livre suivant. 

9* leçon » avec double contre^point à la huitième , la dixième 
et la douzième. 

On voit,/jç-. 65 , un exemple de contre-point double avcp 
iniiUitioit à deux parties. INons. remettons également de 

tnlter de cet objet è fai seconde section du présent uvre. 

V 
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10e leÇQD ft ^vec ehangemcnt de mesure dans le contre-point. 

Fig, 05 et 66, PI. 6, liv. 4 , première section. 
Ces deux exemples font voir le même sujet et eontre- 
poiat dans une mesure d.fférente. 

Ârtiete m. — De la composition à trois voix. 

Nous donnerons sommairement, en premier lien, lea rè- 
gles de la composition à trois. 

1. Il faut qu'il y ait toujours dans cette composition, en 
chaque accord, une tierce ou une quinte : à défaut de l'une 
de ees consonnances , une sixte, dans une des deux parties 
supérieures 

i. La composition ne doit .généralement pas s'étendre au 
ddà de deux oetaves. 

3. Malgré la régie première ci-dessus , la eadence finale 
peat se faire en unissons on octaves, surtout en minenr. 

4. Pour rendre plus chantante la partie moyenne , on 
peut toujours, en cas de besoin , substituer Toetave à la 
tierce ou à la sixte. 

5. Il feut toujours fahre attention à Vécartement des trois 
parties, et en ce qui regarde celle du milieu, soit qu'elle 
appartienne à Talto ou au ténor, il faut, si les deux parties 
extrêmes sont très-éloignées, avoir soin que celle ci ne soit 
pas trop près de l'une ou de l'autre, mais à une distance à 
peu près égale, en se rapprochant cependant pluUH de la 
partie supérieure {a). 

ré 

6. SI les parties supérieures sont en quarte, exemple, /«, 

il vaut mieux prendre la partie moyenne dans le grave que 
dans l'aigu (b), excepté dans des liaisons , où l'on peut la 
prendre aussi bien à Taigu qu'au grave. En générai , une 
quarte, qui se pil^ente entre les voix du milieu sans liaison, 
fait meilleur effet à trois voix en barmojaie serrée qu'en bar« 
monle écartée. 

On entend par une harmonie serrée, celle dans laquelle 
il n'y a point de vide entre les intervalles, f^ojrez liv. 2. 

L'étude de la composilioa à trois toix commence par la 

(a) II faut à cet égard distinguer laqualité des voix , comme on va 
le voir par ce qni sait. . 

(6) Si la voix moyenne Mt ub léftor, mais nan si c'est «n atto, 
parce que, dans le premiei? <«i» |« t«MF ^lî^^^Wf^» **-**^^ 
de la pairUe supérieure. ^ 
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dontre-poini égal, de même qœ poar ta composition à deux 
toix , et se poarsQit par cetle ou contre-point inégal. En 
outre , on peut faire le contre-point contre une Toix supé- 
rieure ou contre une voix inférieure. De là résultent les dl- 
Yers cas dont voici le dénombrement : 
1. Le contre-point égal consonnant à trois voIx; 

A. Celui où, sur une basse , on fait deux parties supé- 
rieures; 

B. Où à une voix supérieure on (Ut un remplissage arec 
k basse <a). 

8. Le coDtre^point égal consonnant et dissonoant k trois 
voix. 

3. Le contre-point inégal à trois voix. 

a. Celui où deux notes sont placées contre une. 

h. Celui où trois et quatre notes sont placées contre une. 

Voici les observations relatives à ces différentes espèces de 
contre-point. 

L J>u contre-point égal à trois voix. 

\** exemple. En accords de tierce et quinte, on peut 
prendre indifTéremment pour sujet le dessus ou la baâ»e, 
Jig. 67, PI. 6, liv. 4, première section. Cet exemple est celui: 
que Von a vu à deux voix cr-devant,/y^. 18. 

On trouve partout raccord complet de tierce et quinte, 
excepté sur la première et la dernière note. Si on prend la 
basse pour sujet, les parties de contre-point supérieures 
peuvent être posées comme on voit A^. 68. 

2" exemple. Accords de tierce et quinte et de tierce et 
sixte , Ji^. 69. JVous supposons le sujet à la basse. 

Au deuxième temps de la première mesure, on ne trouve 
pas de tierce sur le /a de la basse, tu que ce/« est redou- 
blé dans la partie snpérîeure. Pour obtenir cette Herce , il 
aurait fallu adopter la disposition de l'exemple 70; mais la 
p)irtie du milieu serait moins chantante , c'est pourquoi Ton 
préfère celle de l'exemple 69, quoiqu'elle donne une harmo- 
nie m(^os remplie. 

Sur le m/, preraière^note de la troisième mesure, on peut 
placer le sol tierceun lieu de la sixte , fis;. 71 ( mais la sixte 
ut est préférable comme caractéristique). 

En considérant ta partie supérieure comme sujet, la dî*- 
ppsition de la fig. 72 ne conviendrait qu'à une partie de 
trompette. Dans les quatre dernières mesures , on pourraU 
*âbposer comme on le yoMfig. 73. 

U\ Il y faut ajouker ctlui où le sujet Mt dans les parties inberii^ 
'djair« , quî gtfre le plus de difficulté aux comwcpçani». , — 
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' Dans la disposlUon de la fig. 74, les quartes entre le« 
parties supérieures ne valent pas la disposition de la/^. 75 ; 
celle de la fig. 76 n'a pas assez de force pour une termi- 
naison. 

II. Du conlre'point égal consonnant et dissonnant à trois 
voix^ 

!•» exemple {fg^ Tt^ PI. 7, U?. 4, première section). On 
remarque ici des septièmes, neuvièmes et onzièmes synco- 
pées, et dans les dernières mesures des siites quintes avec 
quinte syncopée; renversement, comme on sait, de la sep« 
tième. 

2« exemple,//^. 78. C'est une progression ascendante 
par quinte et quarte. 

3« exemple, /,ç. 70. Remarquez le croisement continuel 
des deux parties supérieures. (On a un exemple de ce genre 
dans le début du stabat de Pergolèse.) 

La basse de la Jig, 80 vaut mieux à quatre parties qu'à 
trois. 

i'' exemple,//^. 81. £n regardant comme vai^i la partie 
supérieure, les parties inférieures peuvent être posées 
comme à la/g^. 82, avec des accords de sixte et quinte entre* 
mêlés de tierce et quinte, ou, comme À ia^^. 83, avec sep- 
tièmes et sixtes alternatives i mais cette série prolongée 
n'a pbint assez de variété, et le contre-poinl,//f, 81 , vaut 
mieux. 

III. Contre-point inégal à trois voix, 

1» exemple , dans lequel la partie supérieure est figurée. 
iFig, 84 et 85, Pi. 7, liv. 4, première secUon. ) 

La ^ration de la partie supérieure peut se composer de 
deux, trois, quatre ou un plus grand nombre de notes ; pour 
épargner le temps et l'espace , nous nous bornons au contre* 
DOint de deux contre une- (Ces deux exemples sont bien 
ftits, et peuvent serfir dans les deux genres, le vocal et 
l'instrumental, dans les deux styles. ) 

t« exemple, où la partie moyenne est figurée, /f. 86, le 
dessus ou tabasse peuvent, l'un et l'autre, ensemble ou sé- 
parément, être pris pour sujet. ( Même observation que pour 
le précédent.) 

3* exemple, où la basse est figurée fg- 87. Le dessus ou 
la partie moyenne peuvent être, ensemble ou séparément, 
pris pour scyet. ( Même observation.) 

4« exemple, où toutes les parties sont figurées /i'. 88, 

fl T et 8> liy. 4^ première ^ecttw, GeleiemplQ oflke on? 
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imilation d abord entre lo dessus et la moyenne, puis avee 
la basse à partir de la cinquième mesure. 

5* exemple, où (eûtes les parties sont fif^irées f^. 80, 
PI. 8, liv. iy première section. Contre-point bien fiiit propre 
à tous les genres, en style libre , sauf quelques intonations 
peu fiiciles pour la voix. 

Article IV. — De la composition à quatre voix. 

Nous exposerons en premier lieu les régies générales de 
cette espèce de composition. 

1. On ne doit pas excéder facilement l'étendue de deux 
octaves entre les quatre parties. 

a. Il ne faut pas tellement rapprocher les toix qu'elles 
ne puissent plus commodément se mouvoir, parce qu'il ré- 
sulte de là des mouvements également contraires à l harmo- 
nie et à la mélodie. 

3. Il Ihut que dans chaque accord il y ait au moins un 
intervalle harmonique, soit une tierce ou une quinte, soit 
la sixte. 

i. Les terminaisons et cadences finales doivent se faire 
avec toutes les consonnances ; cependant on peut toujours, 
dans ces terminaisons, omettre plutôt la quinte que la tierce, 
si l'accord précédent ne permet pas de faire usage de la 
première. 

5. Si, lorsqu'il s'agit du redoublement d'un intervalle, les 
régies du redoublement se trouvent en opposition avec les 
régies du mouvement harmonique et celles de (a mélodie ,. 
il faut toujours donner la préférence à ces dernières, et viser 
plutôt à obtenir, par une disposition facile et élégante , une 
composition pure et chantante, que de la rendre défectueuse 
et baroque par un redoublement légal. On voit d'après cela 
qu'il n'y a pas lieu de se faire un monstre (a) du redouble- 
ment de la tierce majeure , ainsi que cela arrive souvent. 

0. Il ne faut pas toujours tenir la composition en harmo- 
nie étroite ou dilatée, mais varier autant que possible sous 
oe rapport. 

7. Dans la dilatation de l'harmonie, il ne faut jamais lais- 
ser une distance trop (^rand» et maladroite entre telle ou 
telle voix. On appelle distance maladroite, inconvenante ou 
impropre, dans une harmonie consonnante , celle où, par 
exemple, deux voix supérieures forment entre elles une 
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quarte, Undli qoe les deax autres voix en sont trop é!oi- 
ffuees; par exemple: 



Qwrté 

Dixième 
Tierce 



I ce «fu'il faut j «. , 
I rectifier ainsi: la j *'*"' 

ré réh«-'* 

Cependant , de pareilles positions sont quelquerois inévi- 
tables. 

8. Il vaut mieux rapprocher les trois voix supérieures en 
harmonies étroites, et laisser une grande dislance entre le 
ténor et la basse , que de resserrer les trois voix luférleures, 
et de laisser une grande dislance entre le soprano et lallo ; 
par exemple; 



Quarte \ 
Tierce I 



Bien, Mal. 

ut ut 



Onzième, 
sol sol 



nii I 



Dixième j ^j "M Tierce, 

n fMit toujours disposer l'accord qui précède de manière 
i pouvoir éviter de pareilles dispositions 

9. Si trois voix montent ou descendent en même temps, 
U faut que la quatrième marche par mouvement contraire, 
ou reste immobile sur le même degré. C'est une faute que 
de faire marcher les quatre parties à la fois par mouvement 
semblable. 

Les exercices de la composition à quatre voix suivent le 
même ordre que ceux de la composition i trois voix. 

l" leçon. Càntre-point égal consonnant à quatre voix. 

I«» exemple, en accords de tierce et quinte ,/^. 90, PI. 8, 
11?, i, première section. Le siget est dans la basse , il est 
traité de six manières selon la même harmonie. Dans les 
U^* 1, S, 3, les trois voix supérieures marchent continuelle- 
ment en harmonie étroite , la quatrième voix provient du 
redoublement de la note de basse en octave. 

W^ 4 La quatrième voix provient du redoublement de la 
note de basse. On remarquera particulièrement ici comment, 
on resserre l'harmonie ou comment on I écarte. 
^ K« 5. La quatrième voix provient dp redoublement alter 
natif de Voctave et quinte. 

N® 6. Comme au n*^ 4, Dgzed by^^oogie 
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$^ exemple, entièremeot en accord de tierce et quinte. 

Fig. 01. Le sujet est dans la basse. Oq le trouve traniUé 
de cinq manières. 

N^ 1 . L'octave est redoublée à la seconde et à laqnalrMan 
note de basse; la quinte est supprimée. 

I9*> i. Dans le premier et le troisième accord ^ latiêtceeit 
redoublée et la quinte supprimée. 

N'* 3. L'oetave est redoublée. 

N"» 4. Gomme au n** 2. 

N« 6. Comme au n« 3. 

Si on veut faire marcher les trois toit nipérielira m faif* 
monie serrée , on peut le faire de trois raaniéreii 4*Êpti% 
l'exemple suivant : 



ut 


si 


t* 


soi 


U 


sol 


fa 


ml 


mi 


nu 


ut 


ut 


U 


im 


fa 


at 



On peut mettre successivement au-dessus chacune des 
trois parties supérieures. 

3« exemple , où l'on voit encore des accords de tierce et 
quinte. 

Fiff. 92, n"« 1 et 2. Le sujet est dans la basse. Le redou- 
blement se fait en octave. En harmonie serrée , les trois voix 
supérieures peuvent marcher de la manière suivante : 



ut }si fé Ql si j la I 

sol Isol la ^ la solj fa 

mi jré fa mi mil nt | 

u| {soi ré U mil fa j 



etc. 



Pour éviter le saut du solanfn, on redouble ta tierce Ae. 
i» exemple, fg. 93, n** 1 et2. Au dernier numéro, la qua- 
trième voix provient du redoublement alternatif de la tierce 
et de l'oclave. En harmonie étroite , les trois plus hautes voix 
sont posées comme il suit: 



>It 
u- 


fé 

la 


81 

sol 


at 
sol 


mi 

la 


fa 
ré 


re 
sol 


mi 
ut 



etc. 



6« exemple , où Von voit encore des accords de tierce et 
quinte, A^. 94. Les notes de basse m/,/'/, qui dans l'exem- 
ple 93 étaient le plus à remarquer, paraissent ici à linverse,' 
c'est-à-dire dans cet ordre,/^, mi. Le chant pouvant varier 
dans la partie supérieure , le remplissage peut également so 
présenter de diverses manières, comme on le voitaui n^ 
1, 2 et 3. Pour éviter de mauvaises progressions, il faut 
(instamment redoubler Ui tierce sur la pliç^ jH Awi^«. 



i^^l 



se MANtJKL 

6* exemple, où l'on voit encore des accorda de tierce et 
quinte, A^. 95. On peut regarder ici comme donnée la basse 
ou la parïie supérieure auxquelles il faut ajouter la partie 
moyenne. La diffitulté consiste à disposer le mieux possible 
le mi contra fa. Cela sc fait ici de deux manières , soit comme 
au n** 1, où la quinte la est supprimées ia basse, et où la 
tierce de fa se redouble, soit comme au n" 2, où ion supprime 
la quinte sur lavant-dernière note de basse en posant à sa 
place la tierce redoublée. On ne peut éviter dans ces pro- 
gressions une grande distance entre le soprano et l'alto, sur 
la dernière note de basse, mais il faut remarquer la quinte 
redoublée sur la dernière note. 

7' exemple en accords de tierce et quinte seulement,//?*. 96. 
Le soprano contient ici le sujet : c'est le commencement d'un 
choral connu. Il ne faut pas faire attention aux quintes cou- 
vertes qui se trouvent dans la terminaison au n" 1 , entre 
le soprano et le ténor, non plus qu'à celles qui se trouvent 
entre les deux premiers accords. Ce serait un rigorisme tout 
à fait ridicule, contraire à la pratique des meilleurs maîtres 
( et même aux véritables régies de l'art ) , que d'interdire 
des successions de ce genre, roj-ez au reste n** 2 et 3 des dis- 
positions à Tabri de ces critiques. 

8e exemple , accords de tierce et quinte et de tierce el 
sixte. . , 

Fig. 96, n* 4. Le sujet est, dans le soprano, tire du 
commencement d'un chant connu , la première et la der- 
nière note ne contiennent que des accords de tierce et quinte, 
toutes les autres portent des accords de sixte, dans lesquels 
tantôt la basse, tantôt ia sixte, tantôt la tierce, sont rcdoubkk» 
en octave. 11 faut en faire autant dans tous les cas sembla- 
bles pour ne pas être réduit à redoubler alternativement, 
selon & règle générale, tantôt la sixte, tantôt loclave ; ce qui, 
dans certaines circonstances , a beaucoup dinconvénienls. 

9« exemple, en accords de tierce et quinte et de tierce et 

fU. 9T, nous regardons comme données la basse et Ja voix 
supérieures, et nous supposons que, sur l'avant -dernière note 
de la basse , on doive placer un accord de sixte. Tout l'art 
consiste à bien disposer ici les intervalles des deux premiers 
accords , afin qu'il n'en provienne pas des suites de quintes 
défectueuses, telles que /«, si, et en outre pour éviter le saut 
de seconde augmentée, /« sol dièse. 

Cela peut se faire de cinq manières , \^ r<\lto passe au- 
dessus du ténor, et passe du régrwe au sol dièse pendant ce 
temps, le ténor fait le saut de quinte ta mi, et monte par- 
dessus l'alto. 

2<» Les voix d'alto et de ténor, qui sont en unisson sur le*^, 
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passeot la première à la tierce si, la seconde a la quinte ml- 
neare, au grave sol dièse. 

Les n*** 3, A, b, sont aisés à comprendre. 

La disposilion du n» 3 est sans contredit la meilleure de 
toutes, parce que sur la note finale mi les roii sont mieux dis- 
tribuées qu'aux n<>' i , 4 et 5 , et parce qu'il n'y a pas de 
croisement comme au n® 1. 

10" exemple, accords de 5 et de 6. 

/ig. 98, on a vu cet exemple plus haut dans la section de 
la composition à trois voix. 

11» exemple, accords consonnants et dissonnants. 

Fig. 99, Pi. 8 et 9, liv. 4, section première. Le siyet est 
travaillé de quinze manières avec diflërentes basses et bar- 
roonies. 

No 1. Contient des accords de sixte et quinte et de nen- 
viéme préparée et résolue régulièrement. l*e sujet est con- 
tenu ici dans l'alto. 

rî° 2. Comme ci-dessus, excepté que l'on conrnueBce par 
l'accord de neuvième. Le sujet est dans la voix supérieure, 
comme partout dans la suite. 

IS** 3. Offre des accords de sixte-quinte et de tierce et quinte 
alternatifs. , .^ c 

19^ 4. Comme le précèdent excepté que les voix sont autre- 
ment distribuées. , ^ ^ 

S^f* 5. Comme le n^ 2 , excepté que I harmonie est plus 
écartée. 

IV° 5. Septièmes et sixtes alternatives. 

N» 7. Comme le précédent, excepté que les parties 
moyennes sont posées autrement dans la cadence^ le ténor 
passe au-dessus de l'alto. 

J\o 8. Dans ravant-dcrniére mesure , la tierce de la basse 
est supprimée, attendu que la quinte se redouble. 

^o 9. Ici il n'y a rien d'extraordinaire à remarquer, sino^ 
la résolution de la neuvième sur la quinte mineure, etî 
résolution de la onzième ou quarte sur la septième dim'muéu 

JH** 10. Il faut faire attention aux traits chromatiques. - 

N® 11. Ici, entre les notes mi bémol, ré, il se rencontre 
une suite de quintes qui sont permises, comme ici seulement^ 
entre les parties moyennes , et , en cas de besoin, entre une 
partie moyenne et une partie extrême , mais qui ne le sont 
jamais entre les deux voix extrêmes. 

N» 12. La basse chromatique descendante avec les accords 
qui loi appartiennent esta remaixiuer. 

H «* 13 et 14. Faciles à comprendre. 

I^° 15. La basse chromatique montante est à remarquer* 

ia« exemple, dans lequel l'alto est figuré,/^, loo. 

J3* exemple, dans lequel le ténor est flguréj/fi-. loi. 
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li** exjsniple , dans lequel le ténor et la basse sont figurés^ 
M- 102. 

15« exemple , dans lequel toutes les voix sont altematire- 
méat figurées,/,^. 103. 

Le point d'orgue de la seconde mesure de la seeonie 
reprise, où la tierce majeure ut dièse est redoidrfée, peut, pour 
éviter ce redoublement, être disposé comme on voit à la^^ . 
lOi, où le la est redoublé en unisson. Le ténor fait ici iî ut 
dièse, ré la^ et l'alto mi la ut dièse. 

Observation. Pour s'exercer de tontes sortes de manières 
sur un choral dans la composition à quatre voix, il faut pro- 
céder comme il suit .- 

1. Il faut le placer dans le dessus et y adapter : 

a. ]Un contre-point égal consonnant. 

h. Un contre-point égal consonnant et dissomiant. 
• c. Un contre-point fleuri, avec des notes de passage et des 
notes changées , lesquelles peuvent trouver place, soit dans 
une seule aes trois voix inférieures, c'est-à-dire , soit dans 
ralto , lé ténor ou la basse , soit alternativement entre ces 
quatre voix, comme à la/^^. 103. 

De même ; 

1: EîS^ ïê^énor," et enfin ) «^ ^'""^^^^^ ^^™™« *^«^ '« »^- 
4.. Dans la basse j P*"»"»- 

Article \. -^ Ve la composition à cinq voix. 

Les règles de ce genre de composition sont : 

1. Que les voix ne doivent pas facilement s'étendre au 
dflUi d'une dix-septième. 

2. Que les cadences doivent se faire avec toutes les con- 
gonnantes, surtout à la fin. 

' licences propres à In composilion à cinq et un plus grand 
nombre de ooix. 

La diflBcuUé de composer à un grand nombre de voix au- 
torise des licences dont l'effet est d'ailleurs masqué par le 
nombre des parties, nous allons les faire connaître ici. 

1 On peut de temps en temps quand la nécessité l'exige, et 
nar la difeculté des dispositions, faire usage de deux octaves 
ou quintes de suite, mais par un mouvement contraire. Cette 
difficulté n'a pas lieu dans les compositions à cinq et six voix , 
mais elle commence à se faire sentir dans celle k sept voix* 
Néanmoins, si l'on veut éviter tout reproche, on peut toujours, 
quel une soit le nombre des voix de la composition, obvier a 
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celte nécessité , en arrangeant les suites de l'harmonie de 
teHe sorte .- 

a. Il leste tom'ours quelques notes du précédent accord 
poor le suivant. 

b, ËDue changeant pas l'accord entier à chaque nouvelle 
partie de la mesure, mais en lui donnant au moins la durée 
de II mesure. 

Â l'égard des octaves et quintes permises dans la compoai- 
tkm à beaucoup de voii, il fhul remarquer : 

a. Que les octaves ne peuvent se placer qu'à la fin d'an 
morceau pour que , dans l'accord final , la tierce ne soit pas 
redoublée plus qu'il ne convient. Nous en donnerons un 
exemple plus bas. 

b. Que les quintes de cette espèce sont permises tant au 
nrfUou qu'4 la fin 

c. Que Ton ne peut faire usage des quintes et octaves que 
dans les parties moyennes, ou entre une moyenne et une 
extrême. 

La raison , pour laquelle on tolère de pareilles suites d'octaves 
et de quintes par mouvement contraire dans une composition 
à grand nombre de voix, est que ces deux quintes sont cou- 
vertes partout. Par conséquent, si c'est une faute d'employer . 
ladispo^tion suivante dans une composition â trois voii, 
oonune 

s 5 

sol ré 
mi si 
ut sol 

lea parties supérieures descendant et la basse montant , 
ce n'en est pas une dans l'exemple/^. 105, où se trouve , 
entre la basse et le troisième dessus, tout au commencement. 

une quinte ^^ J'J^ par mouvement contraire dans une compo- 
sition à neuf voix, parce qu'elles sont suflisammeiil recouvertes 
par les différents redoublements. 

3. On ne considère point les octaves et quintes cachées 
dans les compositious à beaucoup de voix. Cependant il faut 
mttnlenir pures, autant que possible, les deux voix extrêmes. 

3. Le saut d'une tierce, quarte, quinte ou sixte , sauve la 
fiMite des quintes et octaves dans la composition à grand 
nombre de voix, par exemple : 

ut la I si 
fa —I mi. 



vent 



4. Deux tierces majeures ou deux sixtes (n\5J}H'(g peu- 
nt être placées à la suite l'une de l'aufe^ ^^ o 
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5. Les parties moyennes peuvent se croiser entre elles, 
autrement il faudrait une étendue de plusieurs octaves pour 
faire manœuvrer. Ce croisement n'a, d'ailleurs aucun in- 
convénient, vu qu'il n'est point aperçu , et qu'il est suffisam- 
ment couvert par les parties extrêmes, qui peuvent, ainsi que 
Doas l'avons précédemment expliqué , être croisées elles- 
mêmes par des parties intermédiaires, pourvu qu'elles soient 
de même nature. 

6. Plus le nombre des parties augmente , plus on doit 
s^abstenir de l'emploi des figures de moindre valeur, plus 
Ton doit aussi être sobre d'harmonies compliquées et disson- 
nantes, en un mot, plus la composition doit être claire et 



Voici divers exemples de la composition à cinq voix. 

I" exemple,/.^. 108, PI. 10, liv. 4, première section. 
La basse et le dessus sont donnés. 

On voit fcomment les parties intermédiaires ont été for- 
mées parle redoublement des intervalles de l'accord parfait. 

2« exemple ,Jif;. 109. La basse et l'harmonie comme cî- 
dessus. Le premier soprano a un autre chant , c'est pour- 
quoi les parties moyemoies prennent une disposition diffé- 
rente. 

On voit, sous les numéros 110-115, six exemples diffé> 
rents, dans lesquels la basse et le dessus sont généralement 
les mêmes, et ou les partias intermédiaires oflHrent une dispo- 
sition variée ; on a usé à cet égard de la faculté que donne 
l'harmonie. 

L'exemple, fisc. 120, PL 11 , liv. 4, première section, est 
formé d'accords consonnants, mais établis sur une progres- 
sion fondamentale, différente de celle des exeniples 108 et 110. 

10« exemple, /j?-. 121. C'est une prolongation de l'har- 
monie précédente, par le moyen d'accords de sixte et 
septième. L'échange des parties d'ulte et ténor vers la fin 
est à remarquer , vu que cette dernière passe au-dessus 
de la première. 

11« exemple, X^. 122-123. La seconde de ces disposi- 
tions fait voir comment on peut porter à cinq parties 
nn trait de sixtes qui est h quatre dans la première. 
1^ Il y a encore d'autres manières qui sont praticables pour 
l^lacer des parties moyennes , ainsi que l'on peut s'en assu- 
rer ; celui dans laquelle l'alto passe au-dessus du second so- 
prano, est celle qui se présente le mieux et qui a le chant 
le plus coulant. 

12e exemple,//?*. 124-125. C'est une série de sixtes des- 
Bndantes, disposée à quatre voix dans le premier exemple , 
' à cinq dans le second. 

13- exemple,/^. Iî6, PI. 12, liT.J,^çrg^iéyç section. 
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I.*accord de la naivîéme, qui se présente ici , n'a pour ac- 
compagnement que la tierce et la quinte. Si l'on veut ob- 
tenir plus d*effet, on peut encore lyoater la septième , 
comme à la fig. 129. 

14« exemple, //f. 127. Celui qui se ferait un scrupule des 
deux tierces majeures de suite qui se trouvent dans la 
première et la sccoode mesure entre les deux parties su- 
périeures, ne pourrait pas obtenir l'harmonie complète, et 
n'aurait que des parties moyennes mal ordonnées. 

15« exemple,/^. 128. Ce qu'il y a de plus essentiel à 
remarquer relativement aux redoublements, est celui de 
la quinte mineure dans Taccord de septième diminuée sur 
rè dièse. S1l fallait porter cet exemple à six voix , il fau- 
drait que la tierce /a dièse de l'accord de septième dimi- 
nuée fût doublée, et de cefn dièse on monterait dune 
quarte , ou l'on descendrait d'une quinte par saut au si bé^ 
carre. 

16- exemple, fig. 130. Cet exemple est formé du précé- 
dent au moyen de quelques changements dans l'harmonie 
et la mélodie. 

Observation. L'exemple à quatre voix, qui se trouve y/^^. 
131, a été oublié dans l'instruction sur la composition' à 
. quatre voix. Il contient un choral coanu » traité dans 1^ 
genre qui convient à l'orgue; le mouvement alternatif des 
voix est à remarquer, et peut servir en d'autres occa- 
sions. 

Article VI. — De la composition à six voix, 

S I. L'étendue, c'est-à-dire Técartement total des parties 
en chaque accord, est d'une dix-neuviémé (c'est-à-dire de 
deux octaves et demi ) , et ne doit pas être excédée sans 
raison. Quant aux libertés que comporte ce genre, nous 
renvoyons k ce qu» a été dit en tête de l'article précédent 
sur la composition à cinq voix. 

Exemples 1, 2, 3,fis. 137, 138 139, PI. 13, llv. i, 

Fremière section. Ces temples ont déjà été présentés à 
article des compositions h quatre et cinq voix. 
4« exemple, /g-- ^^0- I^ f»"' remarquer les dissonnanccs. 
On peut essayer, en maintenant les deux parties extrê- 
mes et leur harmonie , de disposer autrcmeul les parties 
moyennes. 

5« exemple,/.:?-. Ul. C'est un passage d'un célèbre au* 
teur du dlx-scptiéme siècle. 
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Articl6 VIL -^ Jh la composition à sept voix. 

S I. L'étendue de la composition à sept yoIx est de de«t 
oetaves et demi, comme dans la eomposition 4 six yoix. 
poor les licences ^'elle comporte, voyez ci-dessos êiti«- 
de V. 

1" exemple , fig. 106 , PI. 10, liv. 4, première section. 
Les différentes marches des parties extrêmes nécessitent 
les changements que Ton remarque dans les parties inter- 
médiaires. 

2« exemple,//^. 107. Nous ne remarquons ici rien autre 
chose que le redoublement de la quarte ut dans Taccord 
de sixte quarte en terminaison. De ces deux quartes , Tune 
descend, l'autre monte; comme un redoublement d^ cette 
espèce n'est pas dans un accord dit de quinte et quarte , 
cela peut servir à faire comprendre la différence de la quarte 
et de la onzième. Pour la régularité , celte quarte , ainsi re- 
doublée, doit être en style sévère, préparée dans les deux par- 
ties où elle est placée (a). 

Article VIIL — De la composition à huit voix. 

L'étendue de la composition à huit voix peut aller jusqu^à 
tfois octaves , mais difficilement au delà {b). Ici toutes lea 
licences sont admises. On les trouve expliquées par rang 
dans la section de la composition à cinq voix. 

l«r exemple ,^^. 13a, PI. 13, liv. 4, première section. 
Gomme le contre-point égal ne fournissait pas assez de 
bonnes progressions , on a eu çà et là son recours au con- 
tre-point de deux contre une, comme on l'a déjà fait préoé- 
demmeni dans quelques exemples à petit nombre de voix. 
Les suites d'harmonies que l'on voit ici sont des plus difli- 
ciles à traiter à beaucoup de voix. 

2« et S*" exemples, //f. 133, 134. Ces deux exemples con- 
tiennent des harmonies, où l'arrangement des parties moyen- 
nes offre peu de difiBculté. 

(a) Celle auarte et sixte s'emploie peu en style sévère et dans le 
style libre; elle s'emploie éans préparation, même avec refioubte- 
ment. 

(6) Il faut remarquer que l'élondue des voix n'excède pas les oc- 
taves : par coDs^^quent cette règle ne regarde pas les voix , mais 
tout au plus les iostrumi^nts, qui du reste ni; s'y assujetlisscat f^uèff» k 
cause dos lib.^rlé.-, de c giînre. 
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Article IX. — De lu composition à neuf voix. 

Même obsenration pour la compositioa à neuf voix que 
pour celle à huit voix , relativement à l'étendue et aux lu 
eeoces. En cas de besoin , oq peut s'étendre jusqu'à trois oc- 
taves et demi. Du reste, si Ton veut écrire à dix, onze^ 
douze et plus de voix réelles, on ne trouve, relativement a 
retendue aux régies et aux licences, rien de plus à observer 
qoe ce qui concerne la composition à huit et ueuf voix. 

V exemple , fieç. 135 , PI. 13 , liv. 4 , première section. 
Cet exemple se trouve, à la figure 1-15^ partagé à deuxchceurs. 

2« exemple,/,^. 116, PI. 11, liv. 4, première section. 
Ott trouve le même exemple à la/;^. 117, disposé à deux 
ehoRin. 

3« exemple* fi^. 118. On trouve ici , entre le quatrième 
soprano et la basse en terminaison . deux octaves de suite 
par iBOUvemcnt contraire-, cela su fait pour obtenir un qua- 
trième ;redoubiement do la note finale ut. De cette ma- 
nière , les intervalles de raccord de tierce et quinte sur ut 
sont redoublés dans la juste proportion , puisque ïut est 
posé quatre fois , la quinte sol trois , et la tierce mi deux. 

♦• exemple, y»>. 119. On trouve encore ici deux octaves 
éiè seite par mouvement contraire entre le second alto et la 
baase en terminaison. 

5« exemple, feç. 105, PI. 10, liv. i, première section. 
SttM la suite des deux quintes qui se présentent par mouve- 
ment contraire , il aurait été impossible de donner aux 
veii une marche aisée et variée. 



CHAPITRE 111. 

EXERCICES MÉTHODIQUES DE CONTRE - POINT SIMPLE 
EN STYLE SÉVKRE. 

L'enseignement exposé dans le clinpitre précédent fait 
connaître les règles spéciales des contre-points, ou plus gé- 
néiplement des compositions h divers nombres de parties ; 
mais il ne décrit pas le procédé qu'il faut suivre pour parve- 
nir à les former. Outre cela, l'auteur ne s'est point attaché 
â la distinction des styles, ni a celle du genre vocal et instru- 
mental. Enfin , dans le petit nombre d'exemples qu'il a pro- 
posés, il n'a point suivi Tordre acçpjyy^|Knj[b4^#*6rci^^s 
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consacrés à l'étude de cette partie essentielle et capitale de 
la composittoD. 

U résulte de là un ^rand DQmbre d'inconvénients , dont 
le premier, c'est-à-dire celui qui se fait sentir en premier 
lieu , est que l'élève ne sait comment s'y prendre pour trai- 
ter d'une manière quelconque , c'est-à-dire en style libre 
ou sévère , pour les voix ou pour les instruments, le moindre 
thème que Von peut lui pro{)oser. 

Dans la vue de remédier à tous ces inconvénients, je me 
suis décidé à présenter ici au lecteur, conformément à Tordre 
accoutumé des études , une série méthodique et graduée 
d'exercices de contre-point simple, à divers nombres de 
▼oix, dans toutes les espèces de contre-point en slyle sé- 
vère ; et j'ai , à cet elTet , choisi ceux qui composent le pre- 
mier livre de l'ouvrage publié , sous le titre de Gradus ad 
Parnassum , par Fux , ancien maître de chapelle de l'empe- 
reur d'Autriche à Vienne , qui , de tous les auteurs approu- 
vés en ce genre , est celui qui a présenté sur cette partie ie 
travail le plus méthodique et le plus complet, et conforme 
à Tordre le plus généralement adopté. 

En rapportant ces exemples , j'ai également conservé la 
plus grande partie des observations de l'auteur, auxquelles 
fai ajouté au besoin des remarques et des explications, 
voici , en deux mots, le plan qu'il suit pour l'enseignement 
du contre point simple Sa principale division est t'irée du 
nombre des voix : il distingue donc d'abord le contrepoint 
à deux , à trois et à quatre voix ; dans chaque nombre de 
voix, cinq espèces, savoir.- 1** le contre-point de notes 
contre notes ; â^ celui de deux notes pour une en conson- 
nance , ou notes de passage ; 3^ celui de quatre ou un plus 
grand nombre de notes contre une ; 4^ le contre- point 
syncopé, consonnant ou dissonnant ; enfin 5^ le contre-point 
fleuri, formé du mélange de toutes ces espèces. Dans cha- 
que espèce de contre-point, il adopte un certain nombre 
de thèmes appartenant à chacun des huit principaux modes 
ecclésiastiques. 11 enseigne ensuite à les traiter, en les pla- 
çant successivement dans diverses parties. 

Tel est , comme nous l'avons dit , Tordre le plus généra- 
lement suivi , et qui est , en effet , le plus propre à faire at- 
teindre le but que Ton doit se proposer dans ce genre d'é- 
tudes , celui d'apprendre à donner aux parties toutes les 
formes , comme aussi de prévoir tous les cas qui peuvent 
nirftre de la diversité des figures et des différentes manières 
lont elles peuvent se grouper pour entrer dans la mélodie 
choix qu'a fait l'auteur de thèmes pris dans les modes 

îlés'uistiques est bien entendu , parce que celui qui sait 

liler ces modes n'est point embarrassé de traiter les mote 
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modernes, tandis que la réciproque a'a pas lieu, et que l'ont 
voit des compositeurs , très au fait du genre moderne , qot 
ne font que des bévues dés Tinstant qull s'agit d'un mode 
ecclésiastique. 

Comme l'auteur, malgré les détails où il entre « ne s'ex-- 
plique pas sur le procédé à suivre pour parvenir à former 
le ,oÔDtrerpoint, j'ai cru devoir mettre en télé de quelques- 
uns des articles une exposition du procédé que j'ai imaeinét 
à cet effet , et que je crois on ne peut plus propre à faciliterr 
la travail. Le lecteur en jugera. 

A» Contre-point à deux voix. 

Ce contre-point a , comme on l'a vu , cinq espèces. Nou» 
allons les parcourir successivement. 

Première espèce. — Note» contre notes. 

Avant de passer aux exemples de l'auteur, je vais expli- 
quer le procédé qne l'on peut suivre pour parvenir à for- 
mer ce oootre-point. 

Soit propose un sujet tel que celui que l'on voir^//f. 1,. 
a, PI. 1i, liv. 4< section première, dans la partie infé- 
rieure , et/^. 1,6, dans la partie supérieure, ue sujet peut 
être pris comme nasse ou comme cbant ; ce qui fàîl deux 
cas aiflérents. Nous examinerons d'aitK>Bd celui où le Miet 
est dans la basse. 

Premier tas. — Sujet dans la basse. 

Dans cette position , on peut placer le sujet dans telle- 
partie que Ton veul.Nous préférons la clef d'alto, parce que 
cette clef sert pour la basse des voix blanches et pour le 
dessus des voix viriles, et qu'il convient de s'exercer à com- 
poser pour les voix égaies , et , dans tous les cas , à mettre 
le moins de distance possible entre les parties. 

Ayant donc placé le sujet dans la clef d'alto, nous dispo- 
sons au-dessus plusieurs portées pour recevoir autant det 
contre-points à diverses distances, en commençant par ^es 
voix égales et suivant l'ordre des clefs supérieures , comm» 
en le voit dans la même ligure. Cela posé, on se souviendra 
qu'outre la tierce et l'octave, chacune aes notes du si^et 
peut encore porter la quinte ou la sixte , le choix à faire 
entre l'une ou l'autre de ces deux consonuances étant déter- 
miné par le caractère modal et la marche de la note dont il 
s'agit. Cette détermination étant faite conformément a ce 
qui a été exposé au livre pi^ieédent , deuxième^swtion , on 
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OD fera iMCge de la manière suivante poar la formation 4if 
contre-pointe dans les portées sapérieores. 

Elans Ghacune de ces portées , on marquera par des points 
placés au-dessus de chacune des notes du si^jet sa tierce, son 
oetaye , et sa quinte ou sa sixte, ou toutes les deux , selon les 
cas. Il est évident , d'après cela , que l'on peut , au-dessof 
de chaque sujet , placer au moins trois contre -points, savoir .* 
un dans la région de la tierce , un dans celle de m quinte 
ou de la sixte, un enfin dans celle de Toctave, sans 
compter ceux que l'on peut faire en passant d'une région à 
Tautre. 

Nous aflTecterons chacune des nortées supérieures à un 
contre-point dont la région sera déterminée par ces deux 
considérations : l*' que le contre-point doit , autant que faire 
se peut, occuper une région analogue à celle du sujet, «i 
cela dans toute son étendue ; il doit en suivre tous les dé- 
tours par un mélange adroit, élégant, des trois mouve- 
ments , le direct , le contraire , et surtout le mouvement 
oblique ; 2® qu'il faut en outre , autant que possible , que la 
mélodie n'excède jamais la portée, en observant cependant 
que, quand l'alto doit être exécuté par des voix de contralto, 
on peut rétendre à l'aigu jusqu'à Vut ou au ré au-dessus de 
la portée. 

Premier contre-point , en clef d'alto , à uoix égales. 
A3^ant, par ces considérations, arrêté la première note 
du contre- point, on ira de proche en proche , de conson- 
nance en consonnance , par la considération de la légitime 
succession de ces iutervalles » ainsi que nous alloos l'expli- 
quer en détail , relativement à chacun des contre-points de 
l'éxenipie dont nous avons à nous occuper. 

A. En commençant par le contre - point en clef d'alto, 
nous reconnaîtrons que la tierce est la consonnance que noua, 
devons préférer par les raisons que nous venons d'énoncer. 
Si l'on objecte qu'en style sévère on ne doit pas commencer 
|)ar la tierce , mais par la quinte , nous consentirons à sub- 
stituer celle-ci à la première ; changement qui , jusqu'à ce 
moment , n'offre aucun inconvénient. 

B. De la tierce mi , les consonnances les plus proches 
sont l'unisson ré et la tierce fa ; nous ne pouvons point 
prendre l'unisson , surtout par rapprochement : donc de la 
tierce mi nous passerons à la tierce /a. Si nous fussions par- 
tis de la quinte sol, nous aurions en le choix de la tierce/a 
ou de la quinte la. Cette dernière ne peut convenir à cause 
des deux quintes de suite; il ne reste donc que la tierce , 
qui seule peut être employée dans les deux cas. 

G. De la tierce /a, les consonnances les plus proches sont 
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rinûttoli mi ei la tierce soi. Le premier nous e»t interdit ; il 
■e rcite doue que le sol. 

D. UvL'sol tierce , nous avons le choii de ta tierce mi on 
de la quinte sol ; il n'y a point à balancer. Pïoos avons d^à 
trois tierces ; c'est tout ce que la régie des monvements per- 
met d'employer consécutivement d'intervalles de cette es- 
pèce. U faut varier rharmonie : d'ailleurs le contDe^point a 
plus d'élégance en quittant ici le mouvement semblable 
IMHir le mouvement oblique. 

£. De la quinte sol , les conionnances les plus proches sont 
l'unisson qui est prohibé, surtout par rapprochement, et la 
tierce. Nous placerons cette dernière. 

F. A partir de la tierce la, nous avons à choisir entre les 
dem coDSonnanees les plus proches, la tierce sol ou la siite 
uii&s la quinte sur le mi ferait ici un mauvais effet ). La 
sixte aurait plus d'élégance à cause du mouvement contraire ; 
mais elle rendrait difficile à traiter la suite du contre-point. 
Wons placerons donc ici la tierce sol par mouvement sem- 
blable. 

G. A la suite de la tierce jo/ s'offrent deux consonnances , 
la tiercé /a par mouvement semblable , et la quinte sol par 
mouvement contraire. La tierce a un inconvénient remar- 
quable pour la suite du contre-point ; il ne resterait à placer 
sur le sol qui suit que l'unisson par mouvement semblable : 
c'est ce qu'il y a de pire en harmonie. Il faudrait préférer la 
guinte ; mais cette quinte elle-même a un inconvénient rela- 
âvement à ce qui précède , c'est de faire entendre dans le 
contre-point deux fois consécutivement le môme chant sol 
ta, sol la; ce qui est nn défont assez grave, qu'il est difl^cile 
d'éviter en cette occasion. Le seul remède qui se présente 
id est de prendre la note si , quoique la auinte eût mieux 
valu à raison de ce qui suit , comme nous le verrons tout à 
llKure. 

H. De la quinte la nous passons par mouvement sembla- 
ble à la tierce si. Il n'y a pas à hésiter entre celte tierce et 
l'unisson par rapprochement. 

L Après la tierce si viennent s'offrir sur le mi la tierce 
sol^ la sixte ut , et même la quinte si, car le mi passant au 
/a pourrait porter une quinte, suivie de la tierce, qui serait 
d'un bon effet. Nous avons préféré la sixte, qui vaut mieux 
sous tous les rapports, sonnant mieux et faisant mieux res- 
sortir le la. La tierce sol eût été d'une gaucherie et d'une 
platitude révoltantes. 

J. Ici nous avons à choisir entre la quinte ut et la tierce 
Uii l'une et l'autre sont bonnes. Nous placerons la tierce pour 
V^lf r le chant et nous rapprocher on si^et. 
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•K. I^ous avons ici à choisir entre la tierce sol et la sixte 
«/. L'une et l'autre sont bonnes : la tierce serait pr^érable 
•dans le cours du contre-point, mais dans la terminaison la 
: sixte vaut mieux. 

L. Par la même raison , nous plaçons la sixte sur le ré, 
ravant-derniére note. 

M. Cette sixte est suivie de Toctave , la seule consonnance 
'admissible ici en terminaison. 

On voit conunent, par cette suite d'opérations raison- 
nées , on parvient à confectionner un premier contre-point 
supérieur dans la région la plus rapprochée du sujet. Celui 
que nous venons d'achever renferme quelques parties assez 
ibien faites, mais le chant sol fa sol , au début , a peu d'élé- 
gance. En débutant par mi fa sol . te commencement sera 
imeilleur ; mais ce début ne convient point au style sévère. 
Nous allons examiner sommairement les autres contre- 
[points. 

Second contre-point. En clef de bas-dessus. 

A. Ici nous commencerons sans hésiter par la quinte. 

B. rVous éviterons la tierce In, puisqu'elle ne peut, à rai- 
son de ce qui suit , donner qu'un mauvais chant. La quinte 
la donnerait deux quintes de suite. Il ne reste donc que la 
:sixte si. 

C. 11 n'y a point à balancer ici entre la tierce sol^ 
«qui arriverait fort mal , et la tierce ut , qui arrive jrés- 
dbien. 

D. Sur Vuty la tierce mi en haut serait trop haute; la 
«quinte sol serait prise par mouvement semblable , les deux 
parties marchant par saut , ce qui est inadmissible. L'octave 
ipar mouvement oblique mérite donc la préférence. 

E. Sur le/a, la quinte ut par mouvement oblique restera 
par une rai!>on semblable. 

F. Ce même ut tiendra en sixte sur le mi. 

G. Sur le ré nous avons à choisir entre la quinte ou la 
. sixte par mouvement semblable, et l'octave par mouvement 
. contraire. La sixte arrive régulièrement , mais elle est im- 
propre , parce que le ré , montant au sol , demande la quinte 
{Voir liv. 3, deuxième section,. Je n'hésiterais point à 
«donner la quinte par mouvement semblable, vu qu'une des 
parties procède diatoniquenient ( Voir liv. 3 , deuxième 
section); mais , par égard pour les scrupuleux, je placerai 
l'octave par mouvement contraire. 

H. Ici le r^ pourrait tenir en quinte par mouvement obll- 
ue, mais Je préfère la tierce par mouvement contrahre; 
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elle sonne bien , et amène très-bien la sixte ut (I) par moo- 
vement contraire. 

le reste ne donne lieu à aucune observation. 

Ce contre-point vaut mieux que le précédent. Le débot, 
quoique licite, ne me plattpas; il convient peu au style 
sévère. 

Troisième contre-point. Clef de second dessus. 

A. rïous commençons par l'octave , d'où nous passons à la 
sixte (B). Celle cl est suivie de la sixte par mouvement sem- 
blable (C), laquelle tient pour faire octave ex. D, quinte ex. K, 
sixte ex. F; celle-ci passe a Toctave parécartement, et dia- 
toniquement ex. G. Celte octave reste en quinte ( H ) , et 
passe à la sixte par mouvement semblable. Le reste a été 
analysé. 

Ce contre-point est le meilleur des trois sous le rapport 
du choix et de renchatnement des consonnances. Il convient 
très-bien pour une partie du contre-point à plusieurs voix ; 
mais il a peu de cbant. Le suivant en offre davantage. 

r- : Quatrième contre-point , en clef de premier dessus. 

Ce quatrième contre-p6int forme les consonnances les 
plus barmonieuses, offre une mélodie agréable, enchaînée 
d'une manière assez heureuse. 11 convient bien pour le duo; 
mais « par sa tournure, il appartient plus au style idéal qu'au 
style sévère , quoiqu'il n'offre rien qui répugne essentielle* 
ment et formellement à ce dernier. 

Nous avons maintenant à examiner comment on fait un 
contre-point sous un cbant. 

Deuxième CtiS.— Sujet dans la partie supérieure. 

Ayant écrit le sujet dans la clef d'alto , conmic on volt, 
/ig. 1 , *, pi. 14, liv. 4, deuxième section, disposons au-de- 
sous quatre portéps pour recevoir autant de contre-point? .■ 
Meurs, à diverses dislances, en commençant par les j.x 
égales, suivant l'ordre des clefs infêrieures,comme on le voit 
dans la Cgure citée. 

Cela fait , on se souviendra que chacune des notes du su- 
jet peut , outre sa tierce et son octave , avoir pour basse sa 
quinlc ou sa sixte, selon que l'une ou Vautre de ces deux 
erniéres peut elle-même, selon son caractère modal, son 
i-ang dans l'échelle principale et sa marche , porter la quinte 
ou la sixte. Cette détermination faite , on exécutera la ponc- 
tuation indiquée pour le cas précédent, et l'on procédera 
comme il suit. . ^^^., 
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Premier contre-point. Clef d'alto ou à voix égales. 

Dans la formation de ce premier contre-point nous au- 
rons uniquement égard à la proximité et à la marche dés 
ooQSonnances. 

A. Sous la première note, qui est la tonique elle-même, 
on ne peut placer que la tonique, attendu que toute basse 
doit commencer par cette note ; elle doit être en unisson , 

Sarce que l'octave serait trop basse et descendrait trop hors 
c la portée. 

B. La consonnance la plus proche est ici la tierce. Rien 
ne s'oppose à son admission. 

G. Les consonnances leS plus voisines sont la tierce et la 
quinte. Si le mi montait au fa , la quinte serait générale - 
ment préférable , ou du moins trés-admissible ; mais ici la 
tierce est la seule qui convienne. 

D. Sous ut, la consonnance la plus proche qui se présente 
est la tierce la ; mais comme les deux parties marcheraient en 
tierce par saut et par mouvement semblable , nous préfère-^ 
rons l'unisson par mouvement oblique , parce que Vut qui 
va par saut de quarte au fa prend ici le caractère de domi- 
nante, et ne peut avoir pour basse qu'elle-même, ou sa sixte 
qui est ici beaucoup trop éloignée. 

Ë. Ici (rois consonnances se présentent, la tierce par 
mouvement semblable, la quinte mineure, et la sixte par mou- 
vement contraire : toutes les trois sont légitimes, mais la sixte 
phrase mieux. 

F. La sixte précédentn tiendra en quinte. 

G. Ici se présente la quinte donnant deux quintes de suite 
par mouvement semblable, et la tierce par mouvement con- 
traire. Il n'y a point à hésiter. 

H. Celte tierce tiendra en sixte. 

I. La sixte passera à la tierce par mouvement con- 
traire. 

J. La tierce passera à ta sixte par mouvenoent con- 
traire. 

K. La sixte tiendra en quinte par mouvement oblique. 

L. La quinte ne descendra point à la quinte , mais pour 
terminer elle passera à la tierce, qui de là passera à l'unisson 
eaM. 

Observations sur les autres contre -points. 

Ce second contre-point est fait d'après le même principe 
et les mêmes considérations que le premier. En conséquence, 
le mi a la sixte pour basse, parce qu'il est regardé comme do- 
nhiante du mode de la. C'est d'après la n^i^^œi^sidération 
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4|nenous avons donné à ce mi dans le troisième contre-point 
l'octave précédée de la sixte et suivie de la tierce ; la qaiote 
mineure qui vient ensuite par mouvement semblable est ad- 
missible en style libre, et amène très-bien la tierce (ex. F). 
Cette tierce est suivie ex. G de l'unisson par mouvement con- 
traire : on pourrait employer cet unisson en considérant le 
ré comme dominante du mode de sol. Le quatrième contre- 
point est temeilleur de tous. La distance des parties donne plus 
de liberté pour le mouvement : le passage de la tierce à la 
sixte en G D par mouvement contraire a de Télégance ; il en 
est de même de celui de la sixte à la tierce en D E. Ces deux 
successions sont d'un excellent efTet. 

Au moyen de ces explications , on conçoit parfaitement en 
quoi consiste le procédé qui a pour but de placer un contre- 
point au-dessus ou au-dessous d'un sujet , et avec quelque 
exercice on se mettra en état de le pratiquer. Parvenu à ce 
point, on remarquera sans doute l'analogie qui existe entre 
cette opération et celle par lesquelles on place une harmonie 
et une mélodie sur la basse , ou bien une basse avec son har- 
monie sous un chant , qui a fait la matière de la deuxième 
section du livre précédent , et l'on sera tenté de les confon- 
dre. Mais nous ferons observer au lecteur que l'objet n'est 
pas le même dans les deux cas. 

En effet, dans le premier il s'agit, étant donné un Mijet 
que Von considère, soit comme basse, soit comme dessui, 
de reconnaître et d'assigner les diverses harmonies , soit su- ^^ 
périeures, soit inférieures, soit intervalles, soit accords, qu'il r^ 
comporte, sans avoir égard au nombre, à la coordination, ni t 
à la configuration des parties, et dans la composition même CO 
des mélodies dont on forme , soit un chant sur la basse, soit CC 
une basse sur le chant, on déduit tout de la considération des UJ 
inropriétés harmoniques sans s'astreindre à aucune des condi- gj 
tiens relatives aux formes , notamment à celles qui concer- -^ 
nent le choix et la combinaison des valeurs. 

II n'en est pas de même du contr? -point. Dans ce nouvel 
«îxercice, l'harnjonie (soit intervalles, soit accords) étant 
censée préalablement déterminée, et le bloc harmonique ^^ 
étant ainsi préparé à l'avance , il s'agit d'en tirer les dl- ^ 
Terses figures , c esl-à-dire les parties en quelque nombre ^ 
qu'elles soient , en donnant à chacune d'elles toutes les qj 
formes dont elles sont susceptibles , et d'abord celles qui ^ 
naissent du mélange des diverses valeurs dans l'unité mu- y 
sicale de durée de temps. On voit par-là que le contre- 
point commence là où finit l'harmonie , tant générale qu'ap- 
pliquée ; que dans certains cas , notamment ceux d'une 
grande simplicité , tels que ceux que nous venons d'expo- 
ser, les deui méthodes paraissent coïncider et se former des 
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mêmes opérations; mais que , dans la réalité , elles différeot 
dans le principe, dans leur développement, dans leur but, ti 
qu'en conséquence elles doivent , malgré ce qu'elles parais 
«?nt offrir de conformité , être étudiées séparément ^s 
toute leur étendue , sans crainte de redite et de dou 3 le 
emploi. . . • . 

Ces explications étant bien comprises, on saisira raeilemeDt 
t objet des caractères que nous allons présenter, et que noutf 
.- :ommandons à l'attention des lecteurs- 



Exercices de contre-point simple en stjrle sévère , 'tirés de l'ou 
vrage intitulé : Gradus ad Parnassum , de J.-J. Fux. 

I© Contre-point simple à deux voix. 

Ce contre-point a cinq espèces que nous avons précédem- 
ment décrites : nous allons les parcourir successivement. 

Première espèce. Notes contre notes. 

JNous allons faire l'application de cette première espèce de 
contre-point aux six thèmes fournis par les six espèces de 
réchelle diatonique. 

S conàe espèce de V échelle ^ répondant aux prtmier et deuxième 
modes de l'église. 

Fig. 2, PI. 14, liv. 4, première section. Ce sujet, fort 
simple, est assez dilTicilc à traiter régulièrement et correc- 
livement. , ^^ , .,. ^ 

Sujet dans la partie grave ( vojrez la portée dU milieu l. 
Le contre-point est dans la portée supérieure. L'auteur com 
mence par la quinte , qui donne la dominante. Par-là le 
genre du mode est d'abord déterminé : cette quinte reste eii 
tierce sous la troisième de l'échelle , qui est la seconde note 
du sujet ; l'espèce du mode est alors entièrement déterminée 
Sur la troisième note du sujet, deuxième de l'échelle mo 
dale, il place la tierce par mouvement semblable , et sut 
- la quatrième du sigct , qui est la première de libelle , il 
place de nouveau la quinte, qui convient d'autant mieux ici, 
que le saut de quarte ascendant» donne à cette note le ca 
ractérc de dominante. Sur la note suivante du sujet ; la pre 
miére de la troisième case; qui est la (|ua(rl^e^^ l'échelte 
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modale, il place la tierce par mou?ement semblable. Cette 
tierce eit majeure , conformément à la nature du premier et 
da second mode ecclésiastiques , et à l'état de modulation, 
<jBr la siiléme du sujet ( la deuxième de la troisième case ), 
peot être considérée, ou comme troisième corde de l'éclielle 
du mode principal , ou comme tonique d'un mode transi- 
toire. Dans les deux cas elle peut porter tierce ; dans le se- 
cond elle doit avoir quinte. Pour recevoir la tierce , qui est 
nujenre, il eût fallu que la note précédente eût porté la 
tierce mineure; autrement on aurait deux tierces majeures 
de suite , qui établiraient une fausse relation du premier 
degré. Il ne re^te donc que la quinte ou la sixte : les moder- 
nes pr^éreraieht ici cette dernière ; l'auteur a préféré la 
quinte, plus conforme aux habitudes chorales, malgré Tap- 
parence de fausse relation que (ait nattre la tierce majeure 

3ui précède. La quinte reste en tierce sur la septième note 
u sujet ( ta première de la quatrième case ) qui monte de 
tierce, et qui eût été également bien amenée par la sixte. La 
note suivante (la deuxième de la quatrième case) , quatrième 
de l'échelle , reçoit la tierce majeure d'autant mieux moti- 
vée ici , que cette tierce monte à la première de l'échelle qui 
tut sixte sur la troisième de l'échelle , neuvième du sijet 
( la quatrième de la cinquième case ). Cette sixte est suivie 
d'une autre sixte majeure qui termine en octave. 

On remarquera que ces trois dernières notes forment une 
fenninaison obligatoire qui est d'usage et de style. 

Sujet dans la partie supérieure , contre-point au grave , 
(méme/zf. ). Le siyet est toujours au milieu le contre-point 
dans la partie inférieure. Ce contre-point commence ici par 
l'octave , attendu que le sujet commence par la tonique. La 
flUCcesBion des consonnances y est bien entendue sous le rap- 
port de la phrase et du mouvement. La mélodie parait 
raboteuse de la sixième à la neuvième note inclusivement. 
Mais il faut considérer 1° que, tant par rapporta la phrase 
qu'à l'enchaînement des consonnances, il est à peu près im- 
possible de faire même autre chose , loin de pouvoir faire 
mieux ; 2** que ie saut de quinte de la quatrième case , qui 
rend ce passage baroque en apparence, est Téquivalent du 
saut de quarte liguré en points noirs , qui n'a rien que de 
irés-nalurel , et auquel on a été obligé de le substituer à 
cause de l'étendue des voix (1). 



; (i) Et pour éviler b qniiite cach"cpar niouvcoienl cciublablc. Ad. 
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Troisième espèce de l'échelle (1). 

Sujet dans la basse , /^. 4, «, PI. 14, liv. 4 , deuxième «ec- 
tlon : dans le dessus,/.^. 4, i^^»; „ 

Ces deux contrepoints sont tres4)ien faits, efil est uutile 
de chercher à mieux faire, sinon pour s'exercer. 

Quatrième espèce de V échelle {%). 

Sujet dans la basse ,fig. 4, a, PI. 15 , Iît. 4 , deuxième see- 
UoB ; dans le dessus,/^. 5 et 6, ih. 

Dans le premier de ces exemples, la phrase III demande- 
rait la sixte : Tautear a préféré la tierce, qui donne plus de 
vivacité an chant. Le passage de la tierce à roetave par mou* 
vementeontraire surllMVSest de peu d'effet : It sembla im 
Ton eût mieux fait de conserver la quinte. On voit de III à 
IV trois tierces de suite , le passage de la quinte à la tierce 
par mouvement semblable ; les deux parties proeédant par 
saut ont également pour motif d'animer le chant. Ml phrate 
demaedaii la sixte. 

Dans l'exemple b , le sujet est pendant quatre ihesare» aur 
dessous de la basse , et en remplit la f oncUon : il formerait 
dessus en le transportant une octave plus haut. 

Cinquième espèce de l'échelle. 

Fig, 6, ^ , * , PI. 15 , liv. 4 , deuxième section. L'exem^ 
pie a , où le sujet est dans la basse , est excellent d'un bout à 
l'autre. Dans l'exemple 6 , où le sujet est au-dessus, la ter- 
minaison ofl're deux fois de suite le même chant dans la basse 
aur KL et M N, ce que Ton pourrait critiquer dans toute 
autre place. 

Sixième espèce de l'échelle (3). 

rig, 5 , rt , ^», Pi. 15, liv. i, deuxième section. Dans le 
premier exemple, où le sujet est dans la basse , on voit le pas- 
sage d'une tierce à la sixte par mouvement semblable, où les 
deux parties sautent en même temps d'un intervalle plus 
grand que la tierce mineure : ce que des critiques pour- 
raient désapprouver comme contraire h la règle , que dans l|b 



(i) Cette espèce correspond au» troisième et quatrième modes ec- 
clésiastiques. Ad. 

(») Elle correspond aux cinqi:ime et sixième modes du plain-chant. 
Au. 

(3) Sept)' me cl huitième mode-^. Au. gtzedbyV^OOglC 
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moavement semblable les deux parties ne doivent jamais 
procéder ensemble par un saut plas grand que la tierce mi- 
neure. La terminaison donne lieu à une observation sembla* 
Me à celle de l'article précédent. 

Soit par oubli, soit par quelque autre motif, Tauteur n'a 
w)int traité la première espèce de léchelle (celle d'ut en ut). 
Nous invitons le lecteur à essayer d'j suppléer (1). 

Après avoir étudié avec soin ces exemples et s'en être bien 
pénétré , le lecteur n'a rien de mieux à faire que de s'exer- 
cer sur les mêmes thèmes, conformément au procédé que 
nom lui avons expliqué en tête de cet article. Nous allons 
maintenant passer à la seconde espèce du contre-point sim- 
ple à deux voix. 

Contre-point simple à deux voix , seconde espèce : deux notes 
contre une. 

Avant de donner des exemples de celte espèce de contre- 
point , il est nécessaire d'en bien faire connaître la nature et 
l'objet. 

L'objet de cette espèce de contre-point est d'apprendre à 
placer contre une seule note du sujet deux autres notes , 
dont la première doit être consonnante ; la seconde peut être 
oonsonnante ou dissonnante, selon les conditions que nous 
allons exposer. 

On suppose d'abord , par la pensée , que la note du sujet 
est coupée en deux parties égales, ce qui peut arriver de 
deux manières : 1® si la note conserve toujours la valeur 
d'un temps frappé, mesme allabreve ; 2** si Ion suppose 
qu'elle équivaut à une mesure à deux temps , l'un frappe, 
l 'autre levé. La première manière est la seule qui convienne 
au style sévère, puisque ce style n'admet que la mesure à 
« n temps. 

Cela posé, la note placée dans la première partie du temps 
doit toujours être consonnante si elle va par saut ; mais elle 
pourra être dissonnante si elle remplit le vide entre deux 
consonnantes , comme on le voit sur la deuxième note (/a) 



(i) Fus, qui avait élabli fon trailé sur les modes ecclésiaslif|iie4 
généra lemPDt atlnois, n'avait point donné pince aux deux espèces de 
r«ebell« de la en la et d'u* en ut. Dans le système de Zarlino, le fno<le 
d'il* en ut est la prpmiire espèce de l'échelle, et le modo de la en la 
est la septième espèce. Dans l'usage généralement adopté, on rap 
porte l'écbdle de la aux premier et second modes du plain-chanl, et 
celle d'uf aux cinquième et fixième. Ou trouvera des contrepoints sur 
ces modes, y?/;-. G ot 7, PI. i5. Je crois qu- Choron a tire ces cremple» 
de Zarlino. An. Digtzedby^OOglC- 
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ilu sqjet de Texempie 8. La première notedu contre-poiot est 
lu tierce la ; la deuxième est le si , qui: plit rintervaUe 
de la tierce la à la siile ut de la troisiém .lote. 

Avant de procéder à la comuosition du contre-point, il faut 
connaître quelques pratiques d'usage : l'une regarde le com- 
mencement du contre-point , et elle consiste à placer sur la 
première partie de la première note une demi-pause , à ne 
faire commencer le contre-point que sur la seconde moitié 
de la première note du sujet. ^oj.Jig. 9. 

L'autre prescriptiou regarde la terminaison du contre- 
point , qui , en supposant que le sujet termine par une se- 
conde, doit dans le dessus donner la quinte, suivie de la sixte 
montant à l'octave. Foj. Jig. 8 , mesure V, et dans la basse 
la quinte suivie de la tierce montant à l'unisson . même fig. 

fiCS consonnances placées au frappésont, quant à leux choix 
et leur succession , soumises en cette espèce aux mêmes règles 
que dans le contre-point de note contre note. On se rappelle 
( liv. 3, première section )que dans la diminution le saut 
de tierce ne sauve ni les deux quintes ni les deux octaves , 

ui ne peuvent être sauvées par un saut moindre que celui 
ic quarte. 

Le procédé à suivre pour composer cette sorte de contre 
{lOint consiste à imaginer un contre-point de notes contre 
notes , dans lequel on partage par la pensée chaque note er 
deux parties égales. Dans la première partie on laisse la coii 
sonnance voulue par la condition du contre-point; et dans la 
seconde on place une des autres consonnances que comporte 
la circonstance , comme on voit/^. 8, première mesure , 
ou bien Ton intercale , s'il y a lieu , une dissonnance de pas- 
sage qui forme liaison , comme on voit dans la seconde me- 
sure du même exemple. 

Ceci bien entendu, on comprendra facilement comment 
ont pu être formés les exemples de ce genre de contre-point 
que nous plaçons sous les yeux du lecteur {Jig. 8 , 13 , PI. 15 
et 16, liv. 3, deuxième section ). Voici quelques observar 
lions relatives à ces exemples. 

Dans l'exemple/.^. 0, au contre-point supérieur, on va 
par mouvement semblable de la sixte première note de la 
troisième raesuic , h la quinte , première note de la qua- 
trième mesure ; le saut de ces deux mesures sauve toute ap- 
liarence de (iaule. 

f^ojez, exemple 8, dans le contre-point supérieur de la 
quatrième à la cinquième mesure, deux quintes par mouve- 
ment semblable sauvées par le saut de quarte. 

Remarquez dans l'exemple , au contre-point inférieur , 

* ' sixte au lieu de la quinte dans i'avant-derniére mesure , 

:e que la quinte eût été mineure. , u^a^i^*^ i^., . 

, Digitized byV^jOOQlC 
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Remarimez ,Jig. 10» le bémol qui intervient fréquemment 
8nr la quatrième corde pour rectifier la conformation de l*è- 
chelle. 

Bans là/ff. 12, le contre-point supérienr ofAre une méIo« 
die on peu baroque , mais il est difficile de faire mieux pour 
être correct d'harmonie. 

Le contre-point de trois notes contre une se lait d'après 
les mêmes prmcipes : nous croyons inutile d'en donner dra 
exemples. 

Contrevint simple à deux voix. Troisième espèce , quatre 
notes contre une, 

Xa troisième espèce de contre-point est celle de quatre 
notes contre une ; elle se réalise en contre-point sévère par 
qu|itrc semi-minimes ou noires contre une semi brève ou 
ronde. Il feut d'abord remarquer que, s'il arrive que cinq 
semî-minlmes se suivent en montant ou en descendant diato- 
njquement, la première et la troisième doivent être conson- 
Hantes, la deuxième et la quatrième parties peuvent être 
disaonnantes , exemple : 

Jla sol fa mil ré ^, ut ré mi fal sol 
la |si °" ut [si. . 

Si la deuxième et la quatrième sont consomiantes,la troi- 
sième pourra être dissonnante, exemple : 

{mi ré ut si] ut || 

sol |fa mi ré utU 

Ce qui équivaut à : 

mi ré — &i| ^„ |"t I 

sol I «" |fa mi - «t| 

Sinon que la dissonnance remplit le saut de tierce , en 
sorte qu'elle est regardée comme une diminution de la 
tierce. 

Voici encore une disposition usitée , dans laquelle la se- 
eoiide note dissonnante passe par saut sur une conson- 
nance, exemple : 

Iré tt( la sil ul II ^„ lut 1 si 

I ré I ut U **" 1 la sol mi fa| sol 

«n lieu de t 

ré si la sil 1.1 ^,„ (ut fa rai fajsi 
ré lui. . ,. t'a gtzedbyV^odgîe 
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Çesl «6 m rmi appelle nete ehangée , sur tequeie «n ita- 
lique la aimbsuUon saivaote : 

{ré ut si la sil ut ^„ ut 1 si 

ré I ut *"' la sol fa mi fa| sol. 

En supposant que le sujet finisse par une seconde desceu- 
dafifte en fv^ «/ , le contre-point supérieur dait finir par 1« 
ferminaisoD saivante : 

i 



fa sol la sil ut ré ut la sii ut 

ré ut **" ré I ut. 



Et le contre-point inférieur par cdle-ci : 

ré sol la si ut. 
si 

Le procédé pour composer cette espèce de contre-polnl 
«it analogue à celui que l'on sait pour la deuxième. On re*- 
eonunande de ne pas le faire trop sautant , de ne point don- 
ner aux groupes de notes l'aspect d'arpèges et de diminu- 
tions prises dans Tliarmonie , mais de faire en sorte qu'elles 
procèdent diatoniquement , sans embrasser consécutivement 
une trop grande étendue. Il serait à dés'urer que cette éten- 
due n'excédât jamais la neuvième. Il faut éviter qu'elle forme 
une septième majeure ; il vaut mieux , en ce cas , qu'elle 
monte a l'octave. 

On voit, /g-. U, 15, 16, PI. 16, liv. IV, première section» 
des exemples de ce contre-point sur les trois premiers thèmes 
traités précédemment. On voit dans la troisième mesure du 
premier sujet , fi^. 14 , un exemple de note changée dans le 
contre-point supérieur Dans la Jig. 15 , on voit de la pre- 
mière à la deuxième note , de la quatrième à la cinquième 
mesure du contre-point supérieur , une suite d'octaves cor- 
rigées par le saut de sixte. Remarquez dans les mêmes fi- 
gures la terminaison étrange du contre-point inférieur. Re- 
marquez ,/j^. 16 , que , sur les cinquième et sixième notes 
éa sujet , te contre-point inférieur passe au-dessous dtt 
sujet- Cela est inévitable quand le sujet descend beau- 
coup. 

Le lecteur s'exercera sur ces thèmes et sur ceux que nooa 
lui avons indiqués précédemment. 

Contre-point simple d deux i>oix .-^Quatrième espèce. Notes 
syncopées. 

Cette espèce est ainsi nommée parce que le contre-point 
s'y forme de notes syncopées, tant consonnantes que disson- 
nantes, comme on le voit fig. 17 et suiyante^^QQg^^ 
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En ce ^ Kegirde kt préf»aratioB el ta réMintion ées di»- 
sonnaiiceft, mm renvoyons à la première seetioD da Uvm 
précédent, chap. 'I**^. lïons devons nous bornet iei à 
faire connaître quelles sont celles de ces dissonnances gui 
conviennent au style sévère. On distingue à cet égard deux 
cas : celui où le contre-point est dans le dessus , et celui où il 
Qlt dans la basse. Les dissonnances qui conviennent dans le 
^emier cas sont la quarte , la septième et la neuvième» pré- 
parées de diverses manières, et résolues en descendant d1*- 
toniquement ; dans le second on emploie la seconde , la 
quarte , préparées et résolues comme il vient d'être dit. La 
septième, dans la basse, ne s'emploie pas en style sévère. Ce 
tt^h n'admet pas non plus les dissonnances qui se résou- 
draient en montant, ou par saut, tant en montant qu'en 



Le procédé , pour composer cette espèce , consiste essen- 
tielln&eni à foire un contre-point simple de la première espèce 
fm de la seconde, et à pratiquer des retards sur celles des notes 
^îen sont susceptibles; c'est ce que fait voir la comparai- 
wn àes/igures f7, « et ft. On voit qu'en supprimant les re- 
tards du premier exemple , on obtient le second , qui est un 
eootre-poittt de la première espèce. On remarquera seule- 
BMDt qae la liaison donne la facilité d'employer des succes- 
sions de consonnances, qui, sans cette modification, se- 
raient peu légitimes. L'expérience et la pratique peuvent 
fleoles rendre le lecteur habile en cet exercice. On voit C/,i?'.18 
et 19, Pt. f 6, liv. 3, première section ) deux autres exem- 
ples de la même espèce de contre-point. Le lecteur devra 
s'exercer à composer d'antres contre - points , tant sur 
ces thèmes que sur les autres qae nous lui avons pro- 
posent 

Contre-point simple d deux voix.— Cinquième espèce : contre^ 
point Jleuri. 

Cette cinquième espèce est un mélange ,de toutes les pré- 
cédentes ; on l'appelle contre-point fleuri , parce qu'elle a plus 
^agf ément et de variété que toutes les autres. Pour donner 
plus de vivacité à la mélodie , on y introduit , surtout autour 
des dissonnances, une diminution ou périelèse dont on voit un 
exemple dans le contre-point supérieur, sur la buitième me- 
swe du sujet , fig. 20, PI. 17. 

Le procédé pour composer le contre-point est . d'après sa 
nature, nn mélange des procédés employés pour la composi- 
tion des autres. On en voit des exemples Jig. so, SI, 2t, 
23, 24, 25, PL 17 et 18, liv. 3> première section. Le leetenr 
derra s'exercer à Êaire des contre-points de la même et- 



60 MANUEL 

péce sur ces ménies thèmes , et autres à son ctaoii. Loriqli*!! 
aura aoquis quelque habileté en cet exercice, il aura à ^oc- 
cuper du contre-point simple à trois voix: 

Contre-point simple à trois voix. 

Le contre-point simple à trois voix .^^dmet les mêmes es^ 
péces que le contre-point à deux voix. Nous allons les étudier 
successivement. 

Première espèce. — Notes contre notes. 

La régie fondamentale, pour la composition de cette espèce 
de contre-point , est de placer sur toutes les notes de la 
basse Taccord de tierce et quinte , à moins que quelque 
raison ne s'y oppose. 

La raison qui peut s'opposer à l'emploi de la tierce et de 
la quinte sur toutes les notes de la basse est l'élégance da 
chant des parties , qui oblige quelqueroisà mettre la sixte ou 
l'octave au lieu delà quinte, comme on peut le voir par les 
exemples (Jig. 26, «, i, PL 18, Hv. 4 , première section). 
Dans le premier de ces exemples, où Us deux parties supé- 
rieures descendent diatoniquement par mouvement con- 
traire avec la basse , la seconde note de la basse est nrivée 
de sa quinte. Si, pour obtenir cette quinte, on fût faire h 
la partie du milieu un saut, comme on le voit ex. 0, on aura 
l'harmonie plus complète ; mais la partie sera moins chan- 
tante , plus diflBcile à exécuter, et l'on perdra du côté de 
l'exécution ce que l'on aura gagné du côté de la com- 
position. 

Ajoutez à cela que l'on perdra , dans une des mesures 
suivantes, la plénitude d'harmonie que l'on aura dans une 
des mesures précédentes. En général, on doit regarder 
comme impossible d'obtenir, dans tout le cours de la com- 

dtion , rharmonie complète à trois parties , sans faire des 
es contre la succession des intervalles ; cela est même im- 
possible à quatre parties , et il en faut au moins cinq pour 
obtenir constamment cette plénitude, qui, à tout bien 
prendre , n'est pas un avantage que l'on doive beaucoup 
rechercher (1). 

Une composition , dans laquelle trois parties marchent en- 
semble durant tout le cours du morceau, est totalement 
défectueuse ; car, dans la composition à trois et un plus 
grand nombre de voix, il faut toiyours éviter que toutes 

(t) Ce n'est que dans la pure harmonie chorale que ^ceUe pléni^ 
uae d«D8 Ie9 accords peut être d'un grand aTanUçe. A». 

igitizedbyV^OOQlC 
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les partiefl marchent à la fois par moarement Nm- 
blable. 

Maintenant il nous reste à expliqaer le procédé qne Ton 
doit sni?re pour composer à trois , et généralement à plus 
de deux parties , procédé sur lequel on ne trouve point 
de détails dans les divers auteurs qui ont écrit sur cet 



procédé est de deux sortes : l'un consiste à composer 
toutes les parties à la fois , Taotre à les composer successi- 
vement. Dans le premier, que Ton pourrait appeler harmo- 
nique ou symplastique, toutes les parties sont luttantes et 
également nécessaires ; dans le second, que Ton pourrait 
appeler mélodique ou métaplastique , elles sont addition- 
nelles, et ont chacune une importance proportionnée au 
rang selon lequel elles entrent dans la composition. 

Dans le premier procédé, on commence par arrêter la 
basse; puis, ayant chiffré cette basse mentalement ou par 
écrit, on distribue entre les parties les sons des accords 
qu'elle doit porter, en les menant toutes de front d'accord en 
accord, conformément aux lois combinées du placement, 
du redoublement et de la succession des intervalles. Dans ce 
procédé, le sujet fournit d'avance un des intervalles de cha- 
que accord. 

Dans te second , le sujet étant donné , on forme d'abord 
dans toute sou étendue une seconde partie qui forme le 
duo, soit au-dessus, soit au-dessous, selon les conditions de 
la question. Ces deux premières parties étant achevées , on 
en introduit une troisième , soit au-dessus, soit au milieu, 
soit au-dessous des deux premières ; laquelle forme le trio 
parfait. A ces trois parties on en ajoute de la même manière 
une quatrième, une cinquième, etc., enfin tel nombre que 
l'on juge convenable. 

On voit par cet exposé que , dans le premier procédé, la 
composition peut être effectivement regardée comme une 
succession d'accords , établie cependant sur une partie prin- 
cipale, qui est la donnée , et qui est faite ou présumée faite 
d'après les lois de la mélodie ; que, dans le second , la com- 
position résulte réellement de l'assemblage de plusieurs mé- 
lodies puisées dans une harmonie déterminée par une pre- 
mière et principale mélodie. 

Ce rapprochement des deux procédés usités dans l'acte 
de la composition est propre à jeter une vive lumière sur la 
question de l'importance et de l'influence de rharmonie et 
de la mélodie dans la musique ; mais ce n'est point là notre 
objet, et nous ne croyons pas devoir nous arrêter à cette dis- 
xussion. 

J-e procédé que nous avons décrit en second lieu était le 

TROISIKMB PARTIS. U 



è± MANUEL 

WÉI emploTé par les anciens ; l'autre est plus familier aux 
modernes. C'est celui que l'auteur semble avoir suivi , quol- 
mi'il nes'eiplique pas à ce sujet. Comme le procédé des par- 
ité» successives demanderait une explication particulière qui 
Interromprait l'exposition que nous poursuivons en ce mo- 
ment, nou» remettons à en traiter à ta fin de ce chapitre. 

Dans la composition à plusieurs parties, et d'abord a trois, 
te sujet peut occuper trois positions principales, la basse, le 
éessns et l'une quelconque des parties moyennes. L'ordre 
naturel pour le traitement de ces divers cas est celui dans 
lequel nous venons de les énumérer. Néanmoins 1 auteur 
les a parcourus dans cet ordre , le dessus , le milieu , la 
basse- Nous le suivrons dans l'examen des exemples qu'il 
ffopow. 

Première espèce de V échelle. Sujet dans le dessus {fig. 27, 
-rt, 5, c, PI. 18 (liv. i, première section). — Dans iacomposi- 
4km à trois voix, on observe généralement, quant à la suc- 
«eession des consonnances , les régies du duo entre le dessus 
«et la basse : cependant , exemple 27 de la septième à la hui- 
tième note , on voit le passage de la tierce à la quinte par 
mouvement semblable, qui ne pourrait être évité que par 
une mauvaise disposition des parties. 

Sujet dans la partie du milieu {Jig. 27, b, i7> .). — Cet exem- 
ple fait voir, sur la neuvième note, l'octave par rapproche- 
ment entre le dessus et la basse. Il eût été possible de pla- 
cer au-dessus la quinte la , mais le chant eût été moins na- 
tm'el Cette observation est importante; elle fait voira quel 
fX)int les bons auteurs préfèrent à l'efTet harmonique la 
.marche mélodique des parties. 

Sujet dans la basse (Jig. 27, c, ih.).— On remarquera dans 
«et exemple la terminaison en quinte dans la partie inter- 
médiaire , terminaison que l'auteur a préférée à celle de la 
tierce , attendu que la tierce mineure n'a point assez d'é- 
nergie pour finir, et que la tierce majeure est étrangère au 
mode. 

Deuxième espèce de l'échelle. Sujet au-dessus^ Jîg. 28, «, ft, c 
(PI. 19, liv. 4, première section), a. ~ On remarquera dans 
cet exemple la tierce majeure en terminaison au lieu de la 
quinte. 

Troisième espèce ,Jig. 29, a, b, c, ib. 

Quatrième espèce, fig. 30 , a , ft , c (PI. 19 et 20 , liV. 4, pre- 
mière section). 

Cinquième espèce ,Jig. 31, a, b, c, ih. 
Sixième espèce j Jig. 32, «, i, ib. 

Tels sont les exemples de l'espèce de contre-point simple 
de note contre note à trois voix , sur laquelle nous ferons seu- 
Anaent une observation assez importante : c'est qu'en beau- 
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coup de cas te chant donné, auquel il n'est permis 46 rifft 
changer, forme un obstacle à ce que l'harmonie soit eom- 
plète. Nous nous bornerons à en citer un exemple ( ^oir 
Ji^ 28, & (PI. 19). Sur la troisième note du contre-point, la 
basse porte octave et tierce. L'octave est fournie ici par le 
sujet, auquel il n'est pas possible de faire de changement. 
Sans cette considération , on placerait la quinte au lieu da 
Toctave ; ce qui donnerait une harmonie plus pleine. 

Le lecteur doit étudier ces exemples arec soin , en obser- 
vant , mesure par mesure , de quelles consonnances ils sont 
formés, et comment ces consounanoes se soccédent. H 
s'exercera ensuite à en faire de semblables , soit sur les mê- 
mes thèmes , soit sar d'autres, à son dioix ; et, après s'j 
être suffisamment exercé , il passera à l'étude de la seconde 
e^œ. 

Contre-point simple à trois voix. Deuxième espèce. 

Ce contre-point consiste , soit dans un contre-point à deiif 
voix de ia première espèce, auquel on ajoute une partie en 
contre -point de la seconde, soit dans un contre -point à 
denx voix de la seconde espèce, auquel on ajoute une par- 
tie en contre-point de la seconde. Il se fait donc par le pro- 
cédé réuni des deux espèces. 

Il faut se rappeler ici tout ce qui a M dit sur le contre- 
point de la seconde espèce à dem voix , parce que cela trouva 
ici son application. On remarquera seulement qu'A raison de 
radjonctiûtt de la troisième partie le saut de tierce peut sau- 
ver les deux quintes entre la partie intermédiaire et l'un des 
extrêmes , comme on le volt ki -, 

a mi n 

U fa soi il 

5 5 

ré ut II 

J^ojrez,Jif^. 33 , rt, b, c, Pi. 20 et 21 , liv. i, première sec- 
tion , l'exemple de la première espèce de l'échelle , traitée 
en cette seconde espèce de contre-point à trois voix. Remar- 

2 nez que dans les exemples & , c , la position du thème est 
I même , et qu'il n'y a de changé que celle du contre-potat 
qui ex. b est dans le dessus , et ex. c dans la basse. 

On remarquera aussi que, dans ce dernier exemple, la 
terminaison se fait par une ligature pour avoir une meH* 
leure harmonie ; car, en mettant le ia a la basse en place dtt 
ré sur ia première partie du temps, il eût fallu laisser le 
la au-dessus en place du sol, ce qui e<lt donné une harmo- 
nie très-vide. 

Digitized by V^jOOQlC 
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On remarquera aussi la tierce majeure qui termine : le 
contre-point sévère a horreur de la tierce mineure nue 
. dans les terminaisons. 

Fig, 34^ a, 6, c. {ib.) le deuxième thème. 

Fig, 35 , a, b, c, {ib.) le troisième thème. 

Le lecteur analysera ces exemples, et s'exercera à en faire 
de semblables sur les autres thèmes restants \ puis il passera 
à la troisième espèce. 

Contre-point simple à trois voix. Troisième espèce. 

Cette espèce ne donne lien à aucune autre observation que 
la précédente , vu que ce contre-point consiste en deux par- 
ties de notes contre notes , et une partie de quatre notes 
contre une. Il importe peu dans quel ordre elles ont été com- 
posées. 

On ynM^fig. 36, a, fc, c, d, *, Pi. 22, llv. 4 , première sec- 
tion, cinq exemples de cette espèce de contre-point qui of- 
firent différentes positions du sujet et du contre-point : dans 
le dernier de ces exemples, une des parties appartient au con- 
tre-point de la seconde espèce. 

C'est le thème de la seconde espèce de Téchelle qui sert de 
sujet dans ces cinq exemples; le lecteur devra essayer d'en 
composer de semblables sur les autres thèmes que nous lui 
avons précédemment proposés. 

Contre-point à trois voix. Quatrième espèce^ 

Cette espèce est on ne peut plus importante , parce que 
Ton y apprend ce que Ton doit ajouter aux dissonoances pour 
les accompagner et leur donner tout leur effet. Le principe 
de cette disposition consiste à former la troisième partie des 
mêmes consonnances, quel'on y placerait pour compléter l'har- 
monie , si la dissonnance n'y existait pas. ^oy.Jig. 37 , a, ft, 
PI. â3 , liv. 4 , première section , pour les dissonnances dans 
la partie supérieure, et/^. 37, c, (/, pour les dissonnances 
dans la partie inférieure. 

En examinant ces exemples , on voit que les dissonnan- 
ces de l'exemple b proviennent du retard des cousonnances 
de la partie du milieu dans l'exemple a .* et que les disson- 
nances de la basse dans l'exemple c proviennent du retard 
des cousonnances de l'exemple à. On remarquera, dans ces 
deux derniers exemples, que les dissonnances ont la pro- 
priété de sauver les deux quintes, qui dans cette disposition 
naîtraient de leur suppresaira, comme on le voit dans l'exem - 
pie d, 
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Cependant la neuvième ne sauve pas le$ deux oçlaves. 
Exemple -. 

ré Iré ut 



8 



9 » 

ut. 



De même que la sixte ne sauve pas les deux quintes. 
Exemple : 

la lia sol 
5 6 6 
ré I ul. 

• 

On voit ici, /!j^. 38,39, 40, PI. 23, 34, liv. 4, pre- 
mière section , les trois premiers tbémes placéis successive- 
ment dans les différentes parties traitées en ligatures. Re- 
marquez/^. 38, «z, (deuxième case) une disposition arti- 
ficieuse ; le ré dessus la quinte de la*basse forme sur le mi 
du ténor une septième préparée par la sixte , et résolue sur 
la sixte qui forme quarte sur la basse ; cette quarte reste à 
scm tour en quarte sur la note suivante .- cette disposition 
est une conséquence de la forme de la basse qui fait une te- 
nue sur le même degré ; toutes les fois qu'une tenue de ce 
genre a lieu, on peut former l'harmonie dépures disson- 
nances, comme on le \oiifig. 33, </. 

Remarquez encore,//^. 38 , a {ib.) , sur la sixième note de 
la basse, une septième accompagnée de Toctave au lieu de 
la tierce, disposition commandée par la teneur du sujet, au- 
quel on ne peut faire aucune attention. 

Remarquez,/^. 38, c (ib.) , que la basse se tait durant 
la première mesure. On aurait pu, le ténor restant tel qu'il 
est dans cet exempte , placer la basse en tierce au-dessus en 
syncope. Exemple : 

Bas. — f« fa 
Tén. ré | 

Le reste comme dans la figure : ce croisement des parties 
peut avoir lieu entre des voix de même genre. 

Bans l'exemple 40, c, on peut ne faire entrer l'alto qu'à la 
seconde mesure , et placer une pause dans les premières. 
Par-là on évitera les quintes couvertes qui sont entre cette 
partie et le dessus. 

Le lecteur, après avoir analysé tous ces exemples , devra 
s'exercer à composer des conlrc-poiiils de !a niàiic e<pci;« 
sur les autres Ihcmes. 
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' Contrê'point simple à trois voix. Cinquième espèce. 

Le coDtre-point fleuri à trois voix ne diffère de celui à 
deux voix que par l'adjonction d'une troisième partie , en 
contre-point simple ou bien de la seconde , ou de la qua- 
trième espèce, f^oy., Jig, 41 et 4a , o , *, c , PI 24 et 25 , 
liv. 4, première section,!jes exemples de ce contre-point. 
S Analysez ces exemples , et traitez de la môpie manière les 
antres thèmes proposés. 

■ Contre-point simple à quatre voix. 

Puisque le trio renferme l'harmonie complète^ le quatuor 
De peut se former que par la répétition de l'un des sons 
dp trio. Nous avons fait voir au livre 3 , première section , 
l'ordre dans lequel se font ces redoublements , les exercices 
suivants feront voir comment on les met en œuvre. 

On doit concevoir que dans ce contre-point on relâche 
beaucoup de la rigueur des régies pour le mouvement des 
consonnances, surtout entre les parties moyennes où ces 
règles ti'ont pour ainsi dire point d'application. 

Ce contre-point , ainsi que les précédents , admet les cinq 
espèces. 

4 Première espèce. Notes contre notes. 

On voit/^. 43, 44 et 45 , PI. 26 et 27 , liv. 4 , première 
section. Les exemples 43 , a, 6, c, <f , sont relatifs au premier 
thème, qui appartient à la seconde espèce de Téchelle : le sti- 
jet y est placé successivement dans les quatre positions. 

C'est dans la composition à quatre parties que Ton com- 
mence à voir clairement Vapplicalion des principes sur l'é- 
taiement des consonnances. Pour que l'harmonie ne pro- 
duise pas un remplissage sourd et confus , il faut espacer les 
parties graves et rapprocher les parties supérieures, rojez, 
Jiff. 43 , a , l'application de ce précepte. Sur la première note 
du si^et les parties procèdent par quinte, quarte et tierce. 
Exemple: 

fa — 3 

ré -^ 4 
la - 



Cette disposition est bien sonnante. Sur la seconde , la 
disposition est moins avantageuse , mais elle est commandée 
par ce qui précède et ce qui suit Supposons en effet que le la 
fût resté au ténor sur la deuxième note^i^^ùl^ fallu sur la 
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troisième qu'il passât à Yut octeve de la basse pour é?il«r les 
deux quintes. Que fût alors deyenu le la du dessus ? On eût 
été obligé de laisser le fa, qui eût redoublé le sujet en onto- 
son ( ce qu il faut éviter), pour monter ensuite au soL Toit 
le reste du contre-point eût été dérangé. Dans la disposition 
adoptée, la deuxième mesure amène très-bien la troisièine 
qui offre une distribution excellente et d'un très-bel effet Em 
continuant cet examen on reconnaîtra que tout ce coiitro- 
point est on ne peut mieux arrangé d'un bout à l'autre, et 
d'un excellent effet. «»«c,w 

Dans l'exemple 43, h (ib.), les tierces sont! àu grave dsos 
les deux premières mesures , par l'effet de la disposition da 
sujet. Mais a la troisième mesure la distribution s'améliore 
et se maintient jusqu'à la fin. Après avoir ainsi étudié ces 
exemples , et s'être exercé sur les autres thèmes , le lecteur 
pourra passer à la seconde espèce. 

Contre-point simple à quatre voix. Deuxième espèce, Dmt 
notes contre une. 

A mesure que le nombre des parties augmente, il de- 
vient de plus en plus difficile d'introduire les diminutions * 
mais c'est un exercice utile qu'il faut suivre avec persévé^ 
rance. On voit , exemple 46, a, b, c, d PI. 27 et S8 liv 4 
première section , le premier thème dans les quatre posi- 
tions ; le lecteur devra s'exercer sur ce thème et les cina 
autres. ^ 

Troisième espèce. Deux notes contre une. 

Les exemples de cette espèce se voient Ae^. 47 et 48, PI 
38 et 29 , liv. 4 , première section . 

Dans cette espèce on a généralement attention de re- 
doubler les consonnances placées au frappé dans la partie 
de contre-point , parce que ces notes étant fort rapides sont 
d'un effet totalement nul pour l'harmonie , et que cette partie 
ne sert que pour le dessin. C'est d'après cela que l'on voit 
Jg. 47, «, PI. 28, iù, ia tierce redoublée entre le éaum 
et le ténor. 

Quatrième espèces. Syncopes. 

Cette espèce se fait à quatre voii; sur le mémo princiiie 
qu'a trois voix , c'est-à-dire en donnant les mêmes conson- 
nances que si la dissonnance n'existait pas. Il est évident 
que le redoublement doit porter sur les consonnances au- 
tres que celles qui sont remplacées par la dissonnance. 
f(or Jig, 49, «, b, c, d, PI. 30, 31 , liv. 4, première sco- 
tion. 
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Cinquième espèce. Contre-point flenri. 

Même observation sur cette espèce, dont on voit les exem- 
ples Jig. 50, a,l,cyd, e, PI. 31 et 32 , Hv. 4, première 
section. 

Le dernier de ces exemples mérite une attention parti- 
culière, à cause du mélange de toutes les espèces de con- 
tre-points. La basse qui renferme le siyet appartient à la 
première espèce, le dessus à la seconde, râto à la troi- 
sième et le ténor à la quatrième ; le mélange de ces es- 
pèces tient lieu de la cinquième , qui n'y est pas en sub- 
stance. 

Le lecteur devra s'exiercer sur les autres thèmes. 

Ici se termine tout ce qui regarde l'enseignement du 
contre-point simple, à deux, trois et quatre parties, dans les 
cinq espèces résultant du mélange des figures. Le lecteur, 
qui se sera suflSsamment exercé dans ce genre de composi- 
tion, en acquerra une parfeite intelligence ; mais, pour com- 
pléter son instruction en cette partie , il me reste à lui par- 
ler de deux objets que j'ai précédemment indioués. 

Le premier est le contre-point sur un sujet diminué. 

Le second sa composition spéciale à parties additionnelles. 

J'en vais traiter successivement en peu de mots. 

Contre-point sur un sujet diminué. 

Dans tous les exercices {(Précédents nous avons pris pour 
thèmes des traits de plain-chant formés de notes égales en 
durée. Nous avons eu en vue la simplicité et la racilité de 
l'enseignement. Ce contre-point est même utile pour l'u- 
sage, puisqu'à l'église on fait encore, et l'on fera même 
probablement encore fort longtemps , usage du genre de 
contre-point ; mais il arrive fort souvent «{Ue l'on contre- 
pointise sur des thèmes diminués , quoique de style sévère. 
On doit même dire que , hors les études de contre-point 
et le cas où l'on est obligé de travailler sur un chant d'é- 
glise, toute la composition se fait sur des thèmes de con- 
tre-point fleuri. Le lecteur qui ne s'y serait point exercé, ou 
gui n'en aurait pas vu d'exemples, pourrait être fort mal 
a son aise ; nous croyons donc devoir le prévenir à ce sujet, 
d'autant que par la suite nous n'aurons plus que des thèmes 
de ce genre à lui proposer. 

Les deux exemples que je place ici de ce genre de com- 
position sont tirés des Istituzioni nvmoniche de Zarliuo : 
le premier est un duo d'Adrien de "Willaert , son maître ; le 
•cond est de fantaisie, et paraît élrc de sa composition ^ <y . 

• 51 et 53, PI. 33 , 34, liv. 4 , première scclioii. 
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Le thème peut être pris pour dessus ou pour basse ; dans 
ces deux exemples il est au dessus. L'auteur ne donne ni 
régies ni procédés pour la composition des contre-points ; 
Yoici quelques observations que nous croyons propres à 
éclairer le lecteur et à lui faciliter cet exercice. 

Dans cette circonstance on ne s'abstient d'aucune espèce 
particulière de contre-point , et à moins de cause particu- 
lière on se rapproche de l'espèce à laquelle le sujet semble 
appartenir dans ses diflërentes parties. Cette première ob- 
servation faite, on fait spécialement attention aux notes 
placées au firappé de la mesure dans le sujet, et c'est sur 
ces notes que l'on règle pour décider l'accompagnement ^ 
c'est-à-dire les notes qui font harmonie consonnante ; quant 
aux notes de passage et aux dissonnances, on les introduit 
selon les règles et les procédés exposés précédemment, en 
suivant les indications fournies par le sujet, et les intentions 
particulières , d'après lesquelles l'accompagnement est com- 
posé. 

Considérations sur Us deux méthodes suivies dans la compo- 
sition à plusieurs parties^ et spécialement sur celle des parties 
. additionnelles. 

Dans le deuxième paragraphe de cette section , en traitant 
de la composition à trois voix , et généralement à plusieurs 
parties, nous avons annoncé qu'il existait , pour la formation 
des parties, deux procédés différents et en quelque sorte 
opposés ; run,par lequel on forme les diverses parties l'ooe 
après l'autre et successivement, et que nous avons nommé 
procédé mélodique ou métaplastique Ça) ; l'autre . par le- 
quel on les forme toutes à la fois , et que nous avons nommé 
procédé harmonique ou symplastique (/>). Les compositions 
jouissent de propriétés différentes , selon qu'elles ont été 
créées suivant l'un ou l'autre de ces procédés. Celles qui ont 
été faites par le premier procédé possèdent cet avantage usité 
dans bien des cas, de pouvoir être à volonté exécutées à di- 
vers nombre de parties , en les employant scion l'ordre de 
leur composition , et de donner l'effet harmonique dû à ce 
nombre , tandis que celles qui sont faites selon l'autre pro- 
cédé exigent, pour produire leur effet, le concours de toutes 
les parties. Il existe donc entre les deux procédés, tant par 
rapport au principe que par rapport au résultat , une diffé- 
ra) De AiVij roots grecs : VXdtTU^^ former, el la particule fxt'rct , 
après, métapUfttique formant l'un après Vautre. 

(ft) Dtt même T^fltT6^v, elde la part, o-t/f, cnaemblr, à la fois. 
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rence essentielle à raison de laquelle il convient de les étu- 
lier séparément. 

Soit donné un thème tel que celui que l'on voit ^g. 53 , 
PI. 35 ( liv. i , première section ) , sur lequel il soit pro- 
posé de composer à quatre parties. Pour plus de simplicité^ 
mpposons ce thème placé dans la basse» et essayons d'attord 
le composer à parties additionnelies. 

Ayant chiffré la basse , comme on le Yoiijiff. 53 , ce qui 
peut également se faire simplement par la pensée , on com- 
posera d'abord le dessus en cherchant à le former des notes 
les plus harmonieuses qui donnent en même temps la meil- 
leure mélodie. Cette partie étant composée» on formera la 
troisième des notes qui complètent le trio. On placera cette 
Pj^ic dans telle voix que l'on voudra : ici nous l'avons pla- 
cée dans l'aHo; et si l'on examine cette partie, on voit qu'à 
peu d'exception prés, conamandéespar la mélodie et la mar- 
che des parties , ces trois parties donnent toujours l'harmo- 
nie complète. Ces trois parties étant achevées, on composera 
la quatrième qui remplira les vides de l'harmonie laissée par 
les deux précédentes, ou. redoublera l'une des trois autres. 

Qoelquefois en composant à trois voix, d'abord pour des- 
vas et basse , on peut demander que la partie moyenne 
soit disposée de manière à pouvoir être à volonté chantée par 
un alto et un ténor. On satisfera à cette condition en ber- 
nant l'excursion de la partie à l'étendue commune aux deui 
Toix , comme on le voit dans cet exemple. 

Pour composer selon le second procédé , après avoir chif- 
fré la basse, soit par écrit, soit mentalement, ce qui suffira 
avec un peu d'habitude, on place le premier accord dans la 
position la plus convenable , selon la position du système , 
c'est-à-dire selon le mode principal : cette première position 
déterm'mée, et chaque partie étant assise conformément aux 
règles sur le redoublement et la distribution des consonnan- 
ces, on procède de proche en proche , en donnant aux par- 
ties le moins d'excursion possible , en tenant toujours Tbar- 
monie remplie. Dans ce procédé comme dans le premier, il 
faut toujours avoir présentes les règles sur la succession des 
intervalles d'une partie à l'autre On voit,/^. 54 ( PI. 35, 
liv. i, première section ), un exemple composé selon ce 
procédé. 

La comparaison de cet exemple avec le précédent Mi 
voir la différence du résultat des deux opérations. 

Dans le premier procédé, l'addition des parties peut se 
faire suivant un ordre très-différent. Les cas les plus sim- 
ples ou les plus faciles sont ceux où l'addition des parties se 
lait parlesmlermédiaires, c'est-à-dire entre les parties ex^ 
trémes, par exemple, lorsqu'entre une basse et un dessus on 
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igoute un alto , un ténor , etc. La difficulté augmente sensi- 
blement , quand il s'agit d'ajouter des parties extrêmes, ceM- 
à-dire au-dessus, et surtout au-dessous de celles déjà faites, et 
elle croit encore selon le rang des parties ajoutées. Ce dernier 
procédé était le plus généralement suivi des anciens qui , 
d'après ce qu'ils ont écrit à ce ftye^, commençaient par com- 
poser la partie du ténor qui faisait le chant. Ils écrîyaient 
au-dessus le soprano , puis ils plaçaient au-dessous des demc 
partie» la basse , ensuite ils j^ootaient FaUo» tt qnalqoefois 
la quinte ou cinquième partie,qui était un haut ténor entière- 
ment de remplissage. 

il est trés-importane pour le leetear de se fttmitSariser 
aivec oc précédé , qui est aussi élégant que flréqueminent 
mile- C'est pourquoi nous en donnons ici plusieurs exemples 
tirés comme les Nm 51 et 52 de Zarlino. 

Le premier de ces exemples, fig. 55 (PI. 35,lty. V, 
première section) est on duo de Josquhi Deprez , auquel on 
a ajouté une partie intermédiaire; lesecond^,^. 56 ^Pl. 3 ib.y, 
est le môme duo auquel on a ajouté une basse. 

Le troisième exemple , fg, 57 ( PI. 37 , /*. ) est un dop 
d'Adrien de Willaert, auquel on a ajouté une partie mtermé- 
diaire ; laA^- ^^ (P^- '^•) «^^ ^^ ^^^^ ^^^ auquel on a ijouté 
ime partie grave. 

C'est ici le lieu de parler d'une sorte de tour d'adresse fo- 
milier aux contre-poiiitistes du seizième siècle, gens d'une 
habileté extraordinaire en tout ce qui tenait au maniement 
des notes^et qui consistait à adapter l'un sur Tautre^au mOyeik 
do resserrement ou de la dilatation des valeurs , deux ou 
un plus grand nombre de chants. Pour ne rien laisseï^ 

rrer au lecteur de ce qui peut contribuer à son instruo- 
, j'en rapporte ici un exemple dont l'auteur Henri Isaac 
fut un des plus célèbres compositeurs de l'école gallo-belge » 
4pii, comme l'on sait, précéda l'école romaine dont le chef 
inimiUd)ie fut Jean Pierlui^i de Palestrina. On y voit le ténor 
battant une mesure brève a deux temps, contre les quatre 
antres parties qui sont à trois temps. 

Les exercices que nous avons rapportés dans ce chapitre 
sont tont à fait suffisants pour mettre le lecteur en étal de 
composer toute espèce de contre-point sévère sur un thème 

. de style antique , ^6ii plane, soit diminué : ceux du chapitre 
précédent l'ont mis en état de composer un môme con- 
tre-point dans le style libre. Ayant ainsi placé entre ses 
mains tous les moyens de compléter son instruction dans 
l'un et l'autre style , nous allons maintenant en faire autant 

^ ponr le contre-point complexe, qui va foire la matière de la 
seconde section de ce quatrième livre. 
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SECTION DEUXIEME. 



DU CONTRE-POINT CONDITIONNEL. — INTRODUCTION. 

Dans la section précédente nous avons exposé les régies 
et procédés nécessaires pour composer les contre-points ré- 
guliers ; mais nous n^avons pas foit mention des conditions 
particulières auxquelles ils peuvent être assujettis. 

Ces conditions sont de deux sortes : les unes regardent 
uniquement le dessin du contre-point, mais elles n'in- 
fluent point sur sa nature et ses propriétés harmoniques ; 
les autres, au contraire, influent sur sa condition harmoni- 
que , et le rendent propre à diverses fonctions , telles que 
d'être transporté en d'autres positions prises en divers or- 
dres , etc. 

lious nommons les premières conditions mélodiques, et les 
autres conditions harmoniques. L'étude de ces dernières fera 
l'objet essentiel de cette seconde section ; mais, avant d'en 
traiter, nous croyons devoir donner ici quelque notion des 
premières, et, dans cette vue, nous commencerons par re- 
prendre ce qui regarde le contre-point, dont ces notions ont 
pour ol]jet de compléter l'enseignement. 

I. Le terme de contre-point tire son origine de la notation 
des anciens, qui, avant l'invention des notes telles qu'elles 
sont aujourdhui (1), se servaient At points que, dans la 
composition à plusieurs voix , lis plaçaient l'un contre l'autre. 
L'usage de ce terme s'est toigours maintenu dans la musi- 
que . et l'on s'en sert encore aujourd'hui , soit pour désigner 
en général toute composition à plusieurs parties , soit pour 
marquer en particulier une ou plusieurs mélodies composées 

sur un snjet donné. S'il n'y a qu'une seule mélodie , outre le 
sujet , le contre-point est dit à deux voix ; il est dit à trois , 
s'il y en a deux; à quatre, cinq, six, etc., s il y en a trois, 
quatre , cinq , etc. 

II. €c sujet, qu'on peut mettre également au dessus, au 



(i) Telles à peu près; car, à parler rigoureusement , la notatioD 
nsitee de nos jours ne remonte , qaant â la forque des caractères, qu'à 
a fin du dix-septième siècle. Ad. 
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contralto, à la taille ou à la basse , et qui , par Oônséoiient 
peut être aussi bien au-dessous du contre-point qu'au-des^ 
sus, se lire de limaginalion ou du ptain-chant quand Vest 
dans une musique d'telise. Dans les exemples 1 , a et 3 
rPl. 1 et 2. liv. i. deuxième section), le sujet est à la basse 
Dans les exemples 4, 5. 6 (PI. 3), le si^et est au dessus. A là 
fgure 7 (PI. 34. on Toit un eiemple de contre-point, où le 
sujetestà lataille. ^ ' 

III. Tout contre-point est ou égal ou inéeal • égtd 
quand les notes du sujet ou du contre-point sont dé même 
fagure ou de même valeur, par exemple , ronde contre ronde, 
blanche contre blanche, et ainsi de suite ; inégal, ouand les 
notes du sujet 00 du contrepoint sont de différente figure 
ou de différente valeur ; par exemple, deux blanches contre 
une ronde, quatre croches contre une blanche, et ainsi de 
suite. Le contre-point inégal s'appelle aussi contre-point Ji^ 

guré. Quand le sujet est d'imagmation, et que le chant de 
ce sujet procède indifféremment par toutes sortes de notes 
de même que celui du contre-point, on l'appelle contre^ 

point composé, 

IV. Par rapport au mouvement des notes, le contre- 
point peut se faire, ou par degrés conjoints {fg, 8) ou dot 
degrés disjoints (/ig. 9). /rtf^co^a/</f a COmpOSé Une Wue A 
quatre parties , ou le chant marche par degrés disjoints dans 
toute l'étendue de la pièce. On en volt le commencement à la 
jigure 10; l'un et l'autre contre-point sont confondus dans 
le contre-point en triolets . qu'on nomme ainsi quand on 
emploie deux différentes mesures l'une contre l'autre 

V. Quel que soit le mouvement des notes» on peut tou- 
jours y introduire la syncope; delà vient le contre-point syn- 
copé ou lié ijig, U, 18, 14, 15, 16, PI. 4, liv. 4,^uxiéine 
section). 

Quand les poinU par lesquels se fait la syncope ne ser- 
vent qu'à rendre les noies inégales sans influer sur l'harmo- 
nie, il en résulte ce que l'on appelle un contre-point pointé 

Quand, dans îe contreiïomt syncopé, les notas se suivent 
pttloul, de façon qu'il y a toujours une ronde entre deux 
noires, et ainsi de suite, on l'appelle contre-point boiteux 
(Jîg, 14, 1/»). 

VI. J^ contre-point peut être ou ne pas être assnfettià 
on dessin mélodique. Un contre-point de la dernière sorte 
i'W^T^Ue contre-point libre on mixte {/ig, 18), 

-■■■■■■" I- . ^ • ' . 

(i) Ct>s tlisiînclions sont aujourd'hui de peu d'aiaffe. An • 

gtzedby^ODQie 
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L*âtitre sorte de contre-point s'appelle contre-point ohUgé, 
lèt i^eut se faire de denx façons : 

r 4. Oa tn>mtmure 4e fugue {Jig. \% 20, 21, 22, PI. 5 et 0, 
41?. 4, deaiiéflie section). 

Ftg. .19. Lesij^t est à la basse, et les deux parties supé- 
rieures fotinent-une fugue contre ce sujet. 

Fig..^. C'est le sujet lui-même, travaillé par une Tugue 
à six parties. Remarquez dans la neuvième mesure l'imita- 
4ioB étroite entre le dessus, la taille et la première basse, 
4^m prend le sujet par augmentation. 

Fig, 21. Cest une fugue perpétuelle , oucanonàToctaTe 
'inférieure sur le conmiencementd'un noêl. 

Fig^ 22. Le sujet se voit dans la portée supérieure«où il est 
liavaUlé par un canon à la quarte inférieure entre les deux 
ipariies supérieures. Le conUre-point , fait eontre ce sujet , se 
Iroave aux deux parties inférieures. 

*2. Ou en assujettissant le chant d un même mouvement , 
passage oujigure de nptes (c'est-à-dire à un dessin OU motif 
peu étendu ,*tiui'se reproduit perpétuellement). 

Les iMiliens appellent cette sorte de contre-point contra- 
jfm^o perfidiato^ ostinace, pertinaoe, ond'un sol passo^ C'est- 
Ir^ir^ un contre-point obstiné ou d'un seul passade. On en voit 

des exemples (Jg, 23, 82, PI. 7, 8, 9, liv. 4 , deuxième sec- 

Fig. 28. CVst le même passage qui revient toujours, quoi- 
que transposé, ou plutôt transporté sur divers degrés. 

Fig. 24. Le passage, sur le<juel le contre-point est établi, ne 
tfi travaille qu'à r^ard du rhythme, c'est-à-dire à regard 
du nombre , de la figure et du mouvement des notes , et 
non quant à la modulation ou ordre de son. 

Fie. 25. Comme le précédent. Remarquez , à cette occa- 
sion que tout ce que l'on appelle double d'un air n'est qu'un 
contre-point de cette espèce. . ^ . 

Fig.'%Q. Le contre-point est au dessus, et le rbytiimeen 
est partout le même. 

fig. 27. Contre-point d'un seul passage , composé d une 
noire et de deux croches, 

Fig, 28. Le sujet est à la taille. Ce sont les /row croches 
' initiâtes du contre-point qui en règlent la suite , et qui com- 
posent le dessin. X J . J 

Fie 20. Le si^jet est au dessus. Le dessm du contre-pomt 
se manifeste dès l'abord par les trois doubles croches du 

fIs 30. Le sujet est au dessus. Les cinq premières notes 
^ la basse servent de règle pour former le contre 
point. , ; " 
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fig. 31. Le 9ujet est aa dessus ; le rhythme sur lequel la 
contre-point doit s'établir, et (pil est composé de deux doa^. 
blés croches sûmes d'une croche , se tlOUVe partagé eotre li^ 
basse et les parties du milieu. La basse, prise seule, cobp 
tient uiî contre-point d'un seul passage , qui ne fait qaf. se 
transposer sur les diverses cordes de mesure ea ma» 
sure. . 

Fig- 32. Le tbéme par lequel la fugue débute sert eosoita: 
de (jain-chant au dessus , où il se reproduit à chaque in- 
stant, €^ cela toujours sur les mêmes cordes, quoiqu'avee on 
peu de changement au sujet de la figure des notes. 

Ce que nous venons de dire fait suffisamment connattr e 
les conditions mélodiques qui peuvent modifier un contra* 
point simple. Nous avons maintenant à nous occuper da 
celles que nous avons nommées conditions harmoniques. 
Nous allons d'abord en donner une idée générale. Nous 
traiterons ensuite séparément de chacune d'elles 

VII. £n quelque contre-pomt que ce soit, ou les parties 
peuvent se renverser, ou elles ne le peuvent pas. Rewerst r 
les parties y c'est mettre le dessus à la basse, et réciproque* 
ment la basse au dessus; ce reaversement sert, ou pour 
produire une bonne harmonie, ou pour ea changer seule- 
ment la face. 

1^ Quand le contre-point n'est pas composé de façon que la. 
renversement des parties y puisse avoir lieu , oa la nomoia 

contre-point simple. 

Quand le contre-point est composé de façon que les par« 
ties en peuvent être renversées sans Gûre tort à l'harmonia, 
cela s'appelle contre-point double , triple ou quadrupla, vA*. 
vant le nombre des parties qui le composent (a). 

Observations.^ A la place da terme de renversemtnU on fO 
sert quelquefois de celui ^'évolution. ^ 

Sous le terme générique de contre-point doubU^ on eon}< 
prend ordinairement en même temps le contre-point douhU 
et quadruple. Quelquefois aussi on retranche le mot doubU 
de celui de contre-point, en y ajoutant l'intervalle par le- 
quel se fait le renversement ; par exemple, contre-point k 
Toctave, à la dixième, etc. 

Le contre- point complexe se divise quant au mouvement , 
c'est-à-dire quant aux différentes directions que ^ul prend r 

(a) Telles sont A pea près les notions recD«s ; mais il senlt pta • 
exact de distinguer le contre-point en double, triple, efc, selon le 
nombre de conditions aaïquelles il est soumis t le nombre des par- 
tie» m «ae circonstance iadépcndcntB An ««itr»»ponitf «t ^ jut 
comman« à tooi les g enrcs. Néanmoôw aou» n'wfM ^'H^^fPU''7L 
ici aucun changement 4 Tordre éUbli. ^^^^3h?'^^-^^^^^- " 
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le contre-point reUtiTcment au si^et en deux classes : les^ 
contre-pomts complexes purs, et les contre-points complexes, 
mixtes. 

Le contre-point complexe pur est de quatre espèces, saToir .- 
le contre-point. 

1. Par mouvement semblable, quand chaque partie, en se 
reuTersant , consenre le mouvement de ses notes. 

9. Par mouvement contraire ou inverse, quand les parties, 

en se renrersant , changent de mouvement à (Kégard des 
notes. 

8. Par mouvement rétrograde , quand les parties , en se 
renversant, prennent le chant à rebours. 
* 4. Par mouvement rétrograde et contraire OU inverse , 

quand les parties , en se renversant, ne prennent pas seule- 
iitent le énAnt à rebours, mais encore par mouvement c«q> 
traire ou inverse. 

Quant aux espèces mixtes, elles sont innombrables, etcon^ 
sfiluent des contre-points doubles , triples , etc., dont le dé- 
nombrement offlre aussi peu d'intérêt que de difficulté. 

Nous consacrerons celte seconde section à l'exçositlon de 
ce qui regarde ces diverses espèces de contre-points. Nour 
la partagerons en autant de chapitres relatirs à chacune des^ 
quatre espèces de contre-points que nous venons d'indi- 
quer, et nous traiterons en chacun d'eux des principales es- 
pèces mixtesquis*y rapportent. Seulement nous rejetterons 
dans un dernier chapitre quelques observations relatives à< 
certaines espèces qui n*auront pu trouver place dans les cha- 
pitres précédents. 

On doit remarquer que, dans l'étude de ce genre de con- 
tre-point , on ne s'arrête point à la distinction des sujets en 
sujets de plain-diant ou sujets diminués , mais la distinction' 
des styles subsiste. A cet égard , le lecteur, suffisamment 
éclairé par les études de la section préoéilenle, devra s'atta- 
cher de lui-même à conserver cette distinction par le choix 
des sujets qu'il fera à son gré, ou qu'il composera de lui- 



CHAPITRE PREMIER. 

PD CONTRE -POINT GOMPLEXIS PAR MOUVEMENT SEM- 
BLABLE. 

Chaque espèce de contre-point peut se foire à toutes sortes 
tflatervaUeaetàdiven nombres de parties. Pour procéder 

Digitized by V^jOOQlC 



DE MUSIQUE. 77 

méthodiquement, nous établirons ici notre principale diTi- 
sion sur le nombre des parties, et nous examinero» en 
chaque nombre de parties les diTerses espèces de contre- 
points complexes par mouvement semblable que Ton peut 
faire en ctiacttue d'elles. 

lo Contre-point à deux parties. 

Le contre-point complexe par mouvement semblable peut 
se faire de sept manières , dont voici le dénombrement: 

1 Le cuDtre-point à la seconde ou neuvième, i 

• — « U tierce ou dixième. 

S — AU quarte ou oniième. 

4 ■ — à la Quinte ou dousième. 

â — à la uxte ou treizième. 

H » à la septième ou quatoraième. 

7 — • l'octave ou quiDstcmc» 

Les intervalles composés ne différent des simples qu'à l'é- 
gard de la hauteur ; par conséquent, entre le renversement 
d une partie à la seconde et celui à la neuvième . entre celui 
à la tierce et celui à la dixième , etCo il n*y a d'autre diffé- 
rence , sinon que Tharmonie y change de lieu sans changer 
de nature. C'est pourquoi Ton ne peut compter que poor 
un même renversement le contre-point à la secondfeet celui 
à la neuvième, le renversement a la tierce et celui à la 
dixième , et ainsi des autres, mafgré ce que plusieurs auteurs 
enseignent de contraire à cet égard : l'expérience confirme 
notre doctrine (a). 

Avant que dé traiter séparément de ces sept diffé- 
rentes espèces de contre-points doubles, il est néeessaire d'ob- 
server: 

1» Que pour fSiire un contre-point il fiut, autant que 
faire se peut, que les parties se distinguent l'une de l'autre 

(a) Le contre-point complexe doit s'enTisager par rapport à deux 
genres de condition : i* sa progression relativement à tat partie prin- 
cipale ; 9** sa situation i Tégara de cette même partie. Eu égard à sa 
progression, il peut être, comme vient de l'expliquer l'auteur, de 

ÎOfltr.r sortes : direct, inverse, rétrograde, ou rétrograde ^inverse, 
fuant à sa situation, respectivement au sujet, il cstiDrérieur ou su- 
périeur, et susceptible on oan de changement^ e'est-à-dire renversa- 
Lie ou non renversable. Il est évident, quoi qu'en dise l'auteur, ^ue 
la) condition du renversement influe isur U nature du contre-point. 
Cette discussion serait longue et pénible ; mais, comme tous ces con- 
tr0«points s'effectuent par un procédé uniforme indépendant des 
âiff&>ebcM qui existent «Atre eux, il devient inutile, par rapport à U 
pratiqua, d'entrer dans toutes ces distinctions. Bfuns nous abslien- 
droas, «a coûtéqaence/ dt toute diMUMioa à cit égard. 
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ptr 11 n!MÉ €t fignre des notes, de méihe ^e par te corn- 
mencement et là mi , c'est-à-dire que le contre -point doit éti^ 
inégal. 

^^ Quil ne fliut pas « sans raison « fllire croiser les par- 
ties» c'est-Â-dire flûre passer une partie au-dessus de Tautre. 

3*^ Que dans les contre-points , etcepté dans celui de 
Toctave, il n'est pas seulement permis, mais il est même sou- 
vent nécessaire d'altérer ç& et là, la proportion des 
intervalleé des parties renversées, quand la modulation 
l'exige. 

%V* Que les régies qui vont suivre ne regardent le contre- 
point double qu'à deux parties, et que, dès qu'où y en 
i^oute d'autres , plusieurs de ces régies peuvent soulfiir des 
exceptions (a). 

Article !•'. — Exemple des divers contre-points , et en par^ 
tievlter dm eanire ^ point dwU>U « r octave ou à la quin^ 
ûème, 

i. Quand dans une composition à deux parties le ren- 
versement se fait à la distance d'une octave ou quinzième , 
c'est un contre -point à l'octave ou quinzième. 

Exemple : Fig, 33 , PI. 10, Hv. 4 , deuxième section. De 
ces trois parties , que l'on trouve réunies dans une même 
accolade, il n'en faut envisager que deux à la fois , soU la 
Aartie du milieu avec la partie supérieure , soit la partie in- 
férieure avec celle du milieu. En prenant la partie supérieure 
pour le eontre-point , l'inférieure en est le renversement \ 
et réiproquemeot en prenant pour contre - point la partie 
inférieure, c'est la partie supérieure qui devient le renver- 
sement. Cette (Nervation s'applique a tons les exemples qui 
suivent. 

fig. 33. Cet exemple est un contre-point à l'octave, parce 



(a) Nous croyons devoir placer ici une observation Irès-îtnportaote 
relativement à la translation ou au changement de position des con- 
tre-points. Cette translation se fait par le déplacement en sens con- 
traire de Tune des deux parties, entre lesquelles est établi le conlre- 
Soint, ou par le dépla eoient combiné des deux parties à la fois, 
apposons, par exemple, qu'il s'agisse B'nn contre-point à l'octive, 
ce contre-point étant achevé, la translation pourra se faire, soit en 
abaissant la partiesui érieure d'une octave, soit en élevant rinférieure 
d'une égale quantité, soit enfin en abaissant la première, et élevant la 
Seconde chacune d'une auanlilé telle, que la somme des deux donne 
l'octave; par exemple, abaissant la première d'une quarte et élevant 
la seconde d'une quinte, ou réciproquement ; car Toctave est la somme 
Je la quarte et de la quinte. Cette remarque s'applique à toutes tes 

lutres distuce* et à tout V» genre» de çoatre-point». 
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qae le oo&tre-point est abaissé d'une oci«?e et reavené» 
c'est-è-dire qu'il passe au-dessous du si^et. 

Fiff, 34. Le reavecsement se foit à U qaiozUme ou à k 
double octafe. 

/Y^. 35. Bon exemple pour une fUgue k la secpbde iafé<- 
rieure, ou septième supérieure'' 

Fig. 86. Exempte de fugue à la tierce inférieure ou sizie 
supérieure. 

Fig. 37. Exemple de fugue à la sixte inférieure ou tierce 
•npérieure. 

Fig, 38. Exemple de fugue à la septième sup^ieure «« 
seconde inférieuro. 

Procédé pour la composition' de ce eùntrt'poiMi. 

IL Pour parvenir à composer un contre-point à Toctaye^ 
il faut observer ce que devi^inent les intervalles par le ren* 
versement des parties. Cela se peut faire au moyen de deux 
rangs de chiffres, dont ceux de la première ligne désignent 
les intervalles du contre-point, et ceux de la seconde les !!► 
tervalles qui en proviennent par reaversemeot. Aiiiai i 

I s 3 4 5 6 7 8 
8765433 I. 

Il paraît par-là que l'anisson se change en octave , la s»' 
conde en septième, la tierce en sixte, la quarte en qoiote, 
et ainsi réciproquement. L'exemple en notes {Jig. 3». PI. ti, 
liy. 4, deuxième section), prouve encore plus clairement ce 
résultat. Quoi qu'il en soit , on en conclut les. régies mi* 
vantes : 

1. Que V octave et Vunisson ne s'emploient gnère (comme 
ne donnant pas assez d'harmonie dans une composition à 
peu de parties), excepté : 1^ au commencement ou à la fin; 
2<^ pour faire une «yneope (y^. 40) ; â^^^piand on J4ûute 
des parties d'acc(Hiipagnement à celles qui forment le con- 
tre-point. 

3. Qtte fa quinte , qui devient quarte , ne peut être enn- 
ployée que par le moyen de la supposition , ou de l'une des 
man ères suivantes : 1^ quand elle est précédée sur la note 
fondamentale, d'une tierce, sixte ou octave (fis 41, a, l>, c); 
2^ quand elle a formé tierce , sixte ou octave sur la note 
précédente {fig. 41, d, c,/, g, h). Mais dans les deux ren- 
contres il faut, ou qu'elle demeure pour devenir sixte» 
fis. a, b, c, ou qu'elle descende d'un degré pour devenir 
tierce, triton ou sixte, /^. d, ej, g, h, c'est-à-dire que ia 
quinte doit être traitée en dissonnante. 

m. L« règle , que Içs parU^s ne doivenl pw s'éloigner de 
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plus d'une octave Tune de Tautre , est fondée sur ce que les 
intervaltes qui excédent i^octave ne se changent point , c'est- 
attire que la tierce reste tierce, la sixte sixte , et ainsi des 
autres, et que , par conséquent , rharmonie reste toujours la 
même , comme l'on peut voir À la mesure troisième et sui- 
vantes de hfiffurei^. Par conséquent, si la nécessité exige 
que Ton excède Toctave, il faut que le renversement se fosse, 
non pas à la simple octave, mais à la double ; au moyen de 
quoi Uon peut rectifier l'exemple précédent , comme on le 
voit à la A^- «, «• 

On reniarquera ehcore que la neuvième, ne pouvant être 
sauvée comme telle , doit toujours être traitée comme se^ 
tonde, quand on passe au delà des limites de l'octave (a). 

lY. Quand on n'emploie que les consonoanccs de lierce , 
octave et tierce, en évitant toute dissonnauce, ou ne les pra- 
tiquant que par position, que Ton évite de Caire deux tierces 
ou sixtes de suite, et que, rejetant le mouvement semblable, 
on n'emploie que le mouvement contraire et parallèle t alors 
on peut mettre je contre-point à l'octave, non-seuiement à 
trois, mais même à quatre parties, en plaçante la tierce au- 
dessus de chacune des deu^ parties ( le svûet et le contre- 
point) ou au-dessus de toutes les deux ensemble , une nou- 
velie partie semblable à chacune d'elles. 

Premier exemple, f^oj-.^jig. 43. PI. 12, un contre-point ; 
à deux,/^. 43, a, PI. 13, le même a quatre parties; et^g. 43, 
h, le renversement. Pour le pratiquer à trois, il suffit de re- 
trancher celle que l'on voudra des parties «Routées aux 
A^, 44, a, b, c, d, e, f, g, on voit les tierces du quatuor 
changées en sixtes et en dixièmes .- ce même changement 
peut se pratiquer en renversant le quatuor. On ne doit pas 
s'étonner de voir plusieurs de ces exemples commencer ou 
finir par l'aooord de iaji^te. Il s'agit ici , nou de anir ou 
de commencer, ijJMdp ii moyens de varier les faces de 
l'harmonie. Quant à fit manière de s'en servir, nous nous 

«* ■ ■ — — *— ■— ^■— — i^»^» g I I » Il I ■ I I I II m I II il. 

{à.) Cet énoncé est obscor et demande un écUirclasement. 

Le procédé pour compofter les contre-points doubles consiste à pré- 
voir ce que deviendra le contre-point dans la transformation, et à 
adopter une disposition qui convienne aux deux eas. La neuvièmedaus 
le rapprociiement devient une seconde. Or, cette neuvième ne peut 
se pratiquer à la distance de seconde. Il n'en est pas de raéme de ia 



seconde qui peut se pratiquer à la distance de neuvième : l'énoDcé 
t)ue nous expliquons se réduit donc à dire que dans le contre-point à 
l'octave on doit s'interdire la neuvième. 



Dans celui à la quinxième, la neuvième devient septième : sette 
septième ne se pratique pas dans la basse en style sévère : on voit 
4onQ au'en général on ooit renoncer a la neuvième dans le CQBire- 
^ak\ douille à l'octiVe gu k U qui&lii«W«» ea style séfùct 
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référons aux eiemples qae Ton trouvera À la deniiéme sec- 
tion do livre suivant. 

Le dcuiiéme exemple./,^. 45, «, est une imitation» 
contre-temps et par mouvement contraire , étaMi sur le con- 
tre-point à l'octave. On voit,/^. 45, b, cet exemple changé^ 
eu quatuor. 

V. Pour se mettre au ftiit de la manière d'ajouter des- 
parties de remplissage ou d'accompagnement à celles qui for- 
ment le coi|tre-point, il faut faire attention aux exemples 40. 
et 47. C'est la basse qui sert d'accompagnement dans le pre- 
mier; mais, dans le second, les deux voix extrépes forment 
le contre-point, et le remplissage se trouve daosles deux par- 
ties moyennes. 

Article IL — Du contre' point double â la neuvième ou d. 
la seconde, 

' I. Quand, dans une composition k deux partie»,. Te ren- 
versement de l'une se fait contre l'autre à la distance d'une 
neuvième ou seconde, c'est un contre-point double à là nau.- 
viéme ou seconde. 

Premier exemple. ^îg. À», a,b, c, d, PI. 14 . lîr. 4 , 
deuxième section. Ava.fig. 4S, a, b, c'est la partt<; supé- 
rieure qui descend de neuvième ou de seconde pour se ren- 
verser; ©taux /g^. 48, c, d, c'est la partie inférieure qui 
monte de seconde ou de neuvième pour se renverser. Re- 
marquez que, dans làJîg.iS, a, je nomme partie supé- 
rieure celle qui commence par la note de la, et inférieure 
celle qui commence par la note de ^. 

Voilà donc une expérience propre à réftiter ceux qui re- 
gardent le contre -point â la neuvième ou seconde comme 
deux contre-points différents : à cet égard il en est de ce 
contre-point comme de lous les autres (a). Encore une ob- 
servation , c'est que toute partie supérieure pouvant aussi 
bien descendre que toute inférieure peut monter pour se 
renverser, pendant que l'autre, ou tient ferme ou ne change 
- - -- - ■ • 

(a) Loio que cet exemple prouve, eonime le prétend Marpurc, 
ridenljté àe» cod Ire-points à la seoondeet à la neuvième^ il t>rotiTe 
précisément le contraire; car, pour que l'identité eût lieu, il faudrait 
que le contre-point en clef de sol, qui est bien effectÏTement un coïk- 
tre-point i la neuvième, fût susceptible d'être abaissé seulement d'une 
seconde: or« l'inspection de l'exemple fait voir que cette translation 
ne çeuf^avoir lieu; mais, ainsi que nous l'avonr déji dit, celte dis. 
cusftion , par rapport à U pratiqué, est sant importance, attendu que 
le procédé pour la cdtuposition de ces contre-poukti, est général et m< 
di^pendaDt de l'intervalle proposé» 
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ftimplementgue d'octaye, on gagne par-là denx sortes de reii* 
verseiiiente, qui ne difTèrent cependant Fan de l'antre qil*à 
regard dn ton, comme Von peut voir en confrontant It 
Jifi. 4«, K avec la Jig. 4», rf, ou la /.<. », c, avec la 
Jig, 48, a. Ce qui se dit ici du contre-point à la néiiTféiDe , 
doit aussi s'entendre de tous les antres contre-points. 

On voit , fig. 49, a , &, c ( PI. 15, liv. 4 , deuxième sec- 
tion ), trois autres exemples du contre-point à la neuvième. 
Le siyet est au milieu : le contre-point au-dessus ou an-des- 
sous dans ses deux positions. 

Cinquième exemple. Fig. 50 , a. La portée supérieure 
contient le contre-point double , et Tinférieure une basse qui 
lui sert d'accompagnement. A \8ifig 50, b, on le voit renversé 
entre les deux parties extrêmes , celle du milieu ne servant 
que de remplissage. Les deux transpositions du renverse- 
ment se trouvent/^. 50, c, d, 

Siiiéme exemple. Fig. 51 , a. Le contre-point est aux 
deux parties extrêmes , et celle du milieu ne leur sert que 
d'accompagnement. Le renversement et sa transposition se 
trouvent immédiatement après, /,^. 51, A, c , d. Dans le 
renversement la partie supérieure est abaissée d'une neu- 
vième , et la partie inférieure remontée d'une double 
octave. 

Septième exemple. Fig, a, h, c. Dans cet exemple, le 
contre-point est entre les parties extrêmes ; la partie intèr* 
médiaire est de remplissage. Dans le renversement , la par- 
tie inférieure est remontée d'une neuvième , et la partie su- 
périeure abaissée d'octave. 

Huitième exemple. Fig, 53, a, h. C'est un canon perpé- 
tuel entre les deux extrêmes. La partie du milieu est une 
partie accessoire, relative À la supérieure. 

II. Le changement des intervalles , par le renversement 
des parties, se reconnaît par les chiffres suivants : 



1 93466999 
g87654«ai 



L'unisson se change en neuvième « la seconde en octave» 
et ainsi de suite (a). La quinte , faisant ici l'intervalle prin- 

(«) GeuK de lios lectean qat ne seraient pa» familiers arec les chtf • 
fres, comprendront peut-être mieux la démonstration suivante : 

ia84S6 789 
ut ré mi fa sol la ai ut ré 
ut ut» ».» » »»» 
si ut ré mi fa sol la si at 
98765 4891* 

i la ligae da milieu repréceote le anjet, et la ligne sapérieure les 
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' cipal , mérite aussi le plus d*atteiiU<m , soit pour commen- 
^m ou finir, soH pour préparer et sauver, non-senleineni les 
interyalles dissonnants par eux-mêmes, mais encore ceux 
qui le deviennent par le renversement. Pour ne pas noua 
embarquer dans les règles spéciales à cet égard, comme trop 
prolixes et embarrassantes . je renvoie le lecteur aux exem- 
ples desX^. 64, a, b, c, d, où les cbiffires, par l&<(quei« la 
suite des intervalles est marquée , servironi à en faire con- 
nattre 1 usage. La syncope de la quarte, sauvée par la tierce; 
celle de la septième , sauvée par la sixte ; la supposition ré- 
gulière et irréguiiére ; l'addition d une partie de remplis- 
sage : voilà les moyens propres à se faciliter la composition 
d'un contre-point à la neuvième, lequel, dans une composi- 
tion régulière , doit se renfermer dans retendue d'une neu- 
vième. Aux/^. 55, a, b, PI. 17, liv. i, deuxième section , 
on voit deui ueroes de suite qui se changent en deux sept- 
tièmes. La suite de ces dernières étant permise en style tibre^ 
^1 n'y a rien à dire contre les deux tierces. 

Article m. — Du contre -point double à la dixième ou a 
la tierce. 

I. Quand , dans une composition à deux parties, le ren- 
versemeni de Tune se fait contre l'autre à la distance d'une 
dixième ou tierce , cela s'appelle un contre-point double à la 

dixième ou tierce. 

Premier exemple. Fi^.dô.a, b, c, rf, PI. IT, liy. 4, 
deuxième section. La partie supérieure, Jig. 56, a, qui peut 
<étre regardée comme sujet ou comme contre-point , est ren- 
versée en dixième inférieure dans la partie grave, et forme 
naturellement le trio. Dans la/^. 56, b, c'est la partie 
moyenne qui est transportée en dixième au-dessus. £n un 
-mot, la condition est remplie toutes les fois que la somme 
des mouvements opposés des deux parties principales, le 
sujet et le contre-point , donne l'intervalle proposé. 

Deuxième exemple. Fig. 57 , a ^b. Les renversements 
peuvent s'y faire à la manière de l'exemple précèdent. 

IL Le changement des intervalles, parle renversement 
des parties^ se voit par les chiffres suivants : 

I 334^6789 10 
10 9876543a I. 

intervalles que les notes du contre-point font avec celles du sujet, 
la lijne inférieure, dans laquelle chacune des notes du contre-pointMt 
abaissée d'une neuvième , fait voir la transformation des înterTalIea 
d«Q8cet«baissement, et réciproquement. 
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L'oniflfoii se change ea diiiéme, la seconde en nèii' 
viéme , et «Siui de suite ; ce qui donne lieu aux régie» sui- 
vantes t 

1« L'on ne peut faire deux tierces ou deux dixièmes desuile 
par mouvement semblable, parce qu'il en résuite deux oc- 
taves ou deux mouvements semblables. 

S*' L'on, ne peut faire deux sixtes de suite par mouve- 
ment semblable, parce qu'il en résulte deux quintes consé- 
cutives. 

3" La quarte et la septième ne peuvent s'employer que de 
deux manières , ou par le moyen de. la supposition , ou 
•comme à \difig. 58 , PI. 18 , liv. 4, deuxième section ; mais 
41 est bon d'y ajouter une partie d'accompagnement, comme 
.à J'égard de la quarte ; et c'est aussi do cette façon qu'on 
«peut faire deux quartes ou septièmes de suite , comme à la 
.Jig> 59. 

io II faut sauver la neuvième , ou par l'octave ou par ia 
quinte jjîg-. 60, «, h. 

.IIL Pour faire d'un contre-point de cette sorte un trio , 
fon j ajoute , soit une partie en haut à la distance d'une 
^iaâéme contre la basse t soit une partie on bas à la distance 
iitune dixième contre le dessus. En se servant à la fois de 
ces.parties accessoires , on en fait un quatuor. 

Pcemier exemple. Fig, 6i. Pour faire un trio de cet eiem«^ 
(ifte^ >on fait entendre à la fois le contre-point et son reRvet' 
jH^meot. Pour renverser les parties de ce trio , on ajoute à 
celle du milieu, soit une partie à la dixième supérieure, on 
retranchant la basse, soit une partie à la dixième inférieur^, 
eo retranchant le dessus. 

Deuxième exemple. Fig. 57, a. Comme la précédente. 

Troisième exemple. Fig, 63, «, ^, c, «/, e, /, t;. Ou voit 
ex, a le contre-point et son renversement, ex. <^ il est à trois 
parties, ex. e à quatre. Le trio et le quatuor sont formés par 
l'adjonctipu des voix à la tierce au-dessous, lesquelles, 
comme dans les deux exemples précédents , se changeât en 
dixièmes. Ce changement des tierces en dixièmes est souvent 
nécessaire , parce que l'harmonie se trouve mieux distribuée 
et devient plus régulière. Ainsi , dans cet exemple et les pré- 
cédents , on ne pourrait pas employer la tierce. Les disson- 
nances du dernier exemple ne laisseraient pas de place : maïs 
il n'est pas nécessaire qu'une composition de ce genre à trois 
et quatre puisse se renverser dans toutes ses parties, et il 
suffit que le renversement puisse se faire entre les parties 
principales. 

Quatrième exemple. Flg. 68, a, h, PI. 19,|liv. 4, deuxième 
section. Ex. a, la portée supérieure contient le contre-point, 
et l'inférieure contient la partie accessoire, relative à la voix 
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la plus liante : ei. h, on j ajoute une quatriéme partie. Dans 
les deux exemples , les dixièmes sont changées en tierce. 

Cinqoâéme exemple. Fi^. 64, a,b, c, rf, «,/, g, A, i\ y, 
PI. 19. Le contre-point à deux est ex. <i, le quatuor ex. è; le 
duo a son renversement. Aux fg. b et e , on le voit à 

3uatre ; là , par le moyen des tierces , ici , par celui des 
ixiémes. Â la//^. d, on en voit le renversement à quatre : 
d'une autre manière mxjig, g, h , / ,y. En examinant Tes 
Jig. rt et c , on reconnaît que les parties principales sort les 
extrêmes. D'après cela , on ajoute à la première une autre 
partie semblable à la tierce inrôrieure, et à la seconde une à 
la tierce supérieure. Parce moyen, le renversement atteint le 
but, quoiqu'il ne se Tasse qu'à l'octave. Ex. g, les tierces se 
changent en dixièmes ; les unes et les autres peuvent se 
changer en sixte, comme on le voit ex. / entre les parties 
supérieures ; ex. h, entre l'alto et la basse ; ex. i et j, entre* 
le soprano et le ténor. 

Après le contre-point à l'octave , c'est ce contre-point à la 
dixiâne , qui vient d'être enseigné, avec celui à la douzième, 
qui est le plus nécessaire et le plus utile dans la com- 
position. 

Article IV- — ^^ contre-point double d la onzième ou à in 
quarte. 

I. Quand, dans une composition à deux parties, le ren- 
versement (le Tune contre l'autre se fait à la dislance d'une 
onzième ou (]uarte, cela s'appelle un contre-point double à ta 
onzième ou à la quarte. 

Premier exemple. Fig. 65 , PI. 10, liv. 4 . deuxième sec- 
tion. On voit, A^ 65, <t, le contre-point entre la partie su- 
périeure et celle du milieu : le renversement est à la basse 
en onzième : il est en quarte ex. 6, et le sujet est transporto 
à l'octave au-dessus, ce qui revient au même. 

On voityz^. 66 un autre contre-point avec son renver- 
sement. 

II. Les chiffires suivants font voir ce que deviennent le« 
intervalles , l'effet du renversement des parties. 

I a d 45 6789 10 II 

ut ré mi fa «ol )a ai al ré mi fa 

nt ' ■ ■ — 

sol la si ut ré mi fa sol ta si ne 

II 10 9 8 7 6 5 4 3 a <. 

L'uniflson se change en onzième , la seconde en dixième, 
et ainsi de suite. La sixte faisant idl'intervalle principal, ce 
n'est qne par elle que l'on peut finir ou commencer, et c'est 
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piir elle qall faut préparer et sauver, non-seulement tes dls^ 
appi;]tg^ , Bt^ «9j»)re tes consopi^ 
dissoujEiaiice» en 5e rewrersanl , comin£ l'on peut roir 
M. 07,.«, b, c, d, e,f,g, A, I, PI. 20, iiv. 4, deuxième sec- 
tion. L'intervalle de la onzième sert de borne à ce contre- 
point. 

On en conclut les régies suivantes : 

L'octave doit être préparée par la sixte, comme è la 
fif^. 67, rt, ou bien sa basse doit avoir formé sixte précédem- 
ment, comme on yoM fis. 66, b, c. Dans les deux cas, elle 
se r^out en sixte. On doit observer les mêmes disposilions 
à l'égard de Tunisson. 

La seconde doit être préparée par la sixte , et résolue sur 
U sixte, /^. %T,d. 

La tierce doit être ou liée en £ixte pour passer à la sixte 
^. 67, rf, ou bien être parvenue par la sixte, /^^. 67, h\ 
Uaas cet exemple , la tierce monte d'un degré et la basse 
descend de deux , après quoi la résolution a lieu. Ltf même 
cbose se passe à l'égard de la dixième. 

La quarte doit être Hée en sixte,/,^. 67, b, c, ou bien 5a 
note de basse doit être précédée de la sixte, jig. 67, a, La 
même chose s'observe à légard de la onzième. 

La quinte doit s'employer comme on le V0!t,/fi-. 67 , ^, 
ou avoir la basse précédée de la sixte , fig. 67, ;. Uans ces 
deux cas , elle résout cet intervalle, dont', dans le dernier 
elle n'est qu'un retard. * 

La septième est liée en dessus , fig. 67, X ^. ou bien la 
basse doit être liée, fig. 67, e, 

La neuvième doit être liée en dessus, et descendre d'un 
degré sur la sixte , fig. 67, /. 

Article V. — Ou contre- point double o la douzième ou 4 
la quinte. 

I. Quan^, dans une composition à deux parties , le ren- 
versement de l'une contre l'aulre se fait à la dislance d'une 
douzième ou quinte, cela s'appelle un contre-point double à 

là douzième ou à la quinte. 

Premier exemple. Fig. 68, PI. 20, Iiv. 4, deuxième section. 
On \Q\i,fig. 68, a, le contre-point avec son premier ren- 
versement; le second est à la^^. 68, b; tous les deux sontà 
la douzième .* ceux à la quinte sont ex. 68, c et d. 

Deuxième exemple. Fig. 69, PI. 21, Iiv. 4, deuxième sec- 
tion. Les renversements peuvent se faire à la manière de 
OQUBmple précédent. 

Troisième exemple. Fig, 70. Cet exemple, omispv (^* 
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reur du copiste, se trouve «d bas <ie Mi page 56 , Ht. I , 
deuxième seetton. 

IL Les chiffres soîTants font ?o!r ce qoe deviennent les itt* 
tervftUCs par le renversement des parties. 

î 9 3 i( S 6 7 6' 9 10 ti fa 
Qt ré mi fa sot là si ut ré rai fa sol 

fa soi la si nt ré mi fa sol si si ut 
la II lo 9 8 76543 a 1. 

L'unisson se change en dotizléme, la seconde en onzième, 
et ainsi de suite; d'où l'on conclut les régies suivantes : 

i° La sixte, qui se change eti septième, doit être préparée 
dans l'une ou l'autre des parties, soît inférieure, soit supé- 
tieure. On voit des exemples de la premîét-e disposiliori, 
a, A, c,^2 c, rf, et 7i «, A, Pi. 21, liv. 4, deuxième Sectiotf, 
et de la deuxième A^. 71, d, e, 72, «, h. On remarque en- 
core dans ce dernier une suite de deux sixtes qui se changé 
en une Suite de deux septièmes permise en stylé fihre où 
moderne. Les sixtes sont spécialement prohibées dans ce 
contre-point en style sévère. 

^^ La neuvième ne doit étrif traitée que comme seconde, 
à moins qu'on ne la sauve par la septième, exemple 73, a, 6, 
PI. ai, liv. i, deuxième secticfn. 

Z"* La seconde etquaHe doit ttmjoùrs se résoudre en tierce, 
ainsi elle se rapporte à ta onzième. 

^'intervalle de la douzième sert de limite à ce coiitre- 
toitit, qui, avec celui de la dixième, est le plus utile aptes 
le contre-point à l'oclave. 

iU. Quand on n'emploie que le mouvement parallèle et 

fOMtraire, et qu'on évite les dissonnances , le contre-point 
la douzième peut être mis à quatre , par l'addition d'une 
liartie à la distance d'une tierce au-dessous de la partie su- 
périeure , et d'une autre à la même distance au-dessus de 
finférieure. Pour en faire un trio , on en ôte une de ces par- 
tics accessoires. Voici des exemples de ces dispositions : 

Premier exemple, roytxfig. 75a, PI, 21, liv'. 4, deuxième 
section. On voit le quatuor avec son renversement,/^. 75, 
&, c. Pour comprendre ce quatuor, regardez attentivement 
l'exemple a, vous verrez que les deux oarties principales de 
cet exemple fout les parties extrêmes Hu quatuor renversé, 
auxquelles on a ajouté leurs tierces. 

Deuxième exemple- Le contre-poidt et son renversement 
86 voient /gr. T6j a, PI, 21, liv. 4, depxième section , le qua- 
tmor a la^/r- W, *• On volt à la planche suivantte , exem- 
ple 76, c, rf, ej, comment les tierces se changent en sixtes et 
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80 dixiémei, et l'on peut par-li faire la Gomparaiflon de ce 
contre-point avec celai de la dixième. 

Troisième exemple. Le contre-point et son renversement 
se voient //f. 77, a , PI. S2 , liv. 4, deuxième section. C'est 
un canon perpétuel, dont les parties principales sont entre le 
dessus et la basse. Le ténor et Talto n'ofifrent qae des par- 
tics ajoutées à la tierce, ou à la dixième. On peut, en suivant 
la méthode de Texemple précédent , trouver à volonté les 
autres renvers^nents. 

Article \ï. — Da contre-point double à la treizième ou à la 
sixte. 

L Quand, dans une comp3sition à deux parties, le ren- 
versement de l'une contre l'autre se fait à la distance d'une 
treizième ou sixte , cela s'appdlle un contre-point double à la 
treizième ou à la sixte. 

On voit , /ig 78, a, b, PI. a2, liv. 4, deuxiè.Tie section, un 
exemple de ce contre-point , avec, son renversement à la trei- 
zième au-dessous. On voit en c ei d le renversement à la 
sixte. 

IL Les chiffres suivants font voir ce que deviennent les 
intervalles par le renversement des parties. 

I a 8 4 5 £ 9 6 Q lo II la i3 t» 
i3 »a II lo 9 8 7 6 5 4 3 ai. 

La treizième se change en unisson, la seconde en doà- 
zième, et ainsi de suite : la sixte et l'octave sont ici les prin- 
cipaux intervalles. 

On conclut de là les règles suivantes , relativement à la 
formation de ce contre-point- 

1 . Dans l'intervalle de seconde, sur la note de basse, il faut 
établir une liaison, soit de sixte, comme on voit/^. 78, ej, 
PI. 23 , liv. 4 , deuxième seclion, soit d'octave on d'unisson, 
fif' 70, i, OU bien la basse elle-même peut être liée en 
sixte , /^. k , octave ou unisson, Jig. A. Dans tous les cas , 
elle doit se résoudre eu sixte , comme on le voit dans les 
exemples précédenU. Dans l'exemple ^g, 70, / , on voit la 
seconde traitée d'une autre manière. 

S. La tierce doit être employée préalablement comme oc- 
tave et se résoudre sur le même intervalle, //f. 70, a, g, ou 
bien la note de basse doit être liée en octave, et être résolue 
sur cet intervalle , fig, 70, /. 

3. La quarte doit être liée en sixte dans la basse , Jig. 70, 
A , ou en octave , /^. 80 , / , ou être préparée dans la partie 
sopériearepar intervàlie, Jig, 70,/. Dans les deux cas, 

Digitized by V^jOOQIC 



DE MUSIQUE. 89 

elle doit se résoudre en sixte » /s'* 70 ,£",/, ou comme on 
Yoit/i^.70,/. 

i. La qumte doit être liée dans la basse , fg. 79 , ^ , 
ou dans le dessus,/^. 79, i» j. Dans les deux cas, elle 
se résout sur l'octave ,Jig. 79 , <? , « , j, ou bien en sixte , 
fig' 79, c. 

5. On ne peut pas employer deux sixtes de suite par 
mouTement semblable, parce qu'elles donnent deux oc- 
taves. 

6. La septième ne s'emploie que comme note de pas- 
sage, parce qu'elle ne peut se résoudre régulièrement. 

7. La neuvième doit être préparée par la stxfe , et résolue 
sur cette note ou sur l'octave , Jig. 79, b, c, A; ex. c et ex. 
h , elle est |»réparée par la quinte. 

8. La dixiémq, la onzième et la douzième se traitent 
comme la tierce, la qoarte et la quinte. 

. L'intervalle de la treizième sert de borne à ce contre- 
point. 

Article Vil. — -^w contre-point double à la quatorzième 
ou d la septième, 

l. Quand , dans une composition à deux parties , le ren- 
versement de l'une contre l'autre se fait à la distance d'une 
quatorzième ou septième, c'est alors un contre-point double 
à la quatorzième ou à la septième. 

On voit l'exemple de ce contre-point fig. 80, ^, PI. 23 , 
liv. 4, deuxième section, avec son renversement à la qua- 
torzième : on voit ex. 3 et c le renversement à la sep- 
tième. 

Les chiflOres suivants font voir ce que deviennent les inter- 
Telles par le renversement des parties. 

I a 3 ^ 5 6 7 8 9 10 11 i> i3 i4 
i4 |3 la 1» 10 9 8 7 6 5 4 S a >• 

L'unisson se change en quatorzième , la seconde en trei- 
zième , et ainsi de suite : la tierce et la quinte sont ici 
les intervalles principaux. On conclut de la les règl<î8 sui- 
vantes : 

1. L^unisson et l'octave doivent être liés dans la basse, et 
résolus dans la tierce ou la quinte, Jig, 81, c, d, «, PI. 23, 
liv. 4« deuxième section. 

a. La seconde doit être liée, soit dans la basse, comme on 
volt exemple f.g, h, soit dans le dessus , comme on voit 
exemple i, k. Dans tous les cas , elle doit se résoudre sur la 

tierce. D,g,t,zedbyV^OOQie 
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3. On doit éviter deux tierces de ^ite par todavedlelft 
semblable» puisqu'il en résulte deux quintes. 

4. La quarte doit être Uée dans la basse , comme on toII 
exemple m , ou dans le dessus , comme exemple /. Dans 
les deux cas, elle doit se résoudre en descendant diatonl- 
quement. 

5. La sixte doit être liée dessus , comme ex. a, b, i, k, 
ou dans la basse , comme exemple g, h. Dans les deux cas, 
elle se résout en quinte ou en tierce. 

6. La septième se lie dans le dessus , et se résout «a 
quinte ou en tierce, c. d, e, 

7. La septième se lie dans le dessus, et se résout en quinte 
où en tierce. 

8. De même pour la neuvième, a, h. 

9. Les dixième , onzième , douzième , treizième tet qua 
torzième se traitent comme la tierce, la quarte, la quinte » 
la sixte et la septième. 

L'intervalle de la quatorzième sert de borne à ce contre* 
point. 

Tout ce qui vient d'être expose faisant suffisamment con- 
naître le contre-point complexe direct à deux parties , nous 
allons nous occuper de ce qui regarde le même contré-point 
à trois parties. 

II. Du contre-point triple ou contre-point ( complexe direct } 
à trois parties, 

t. Quand trois différentes parties peuvent se renverser 
de façon que chacune puisse devenir basse, dessus ou partie 
moyenne , cela s'appelle dans l'usage ordinaire contre-point 
triple ; mais il vaut mieux le nommer contre-point com« 
plexe à trois parties , en indiquant le genre et l'espèce aux- 
quels il appartient. Il s'agit ici du contre-point direct. 

J'en distingue de deux sortes principales : l'un, qui ne se 
rapporte qu'au seul double contre-point à l'octave , c'est le 
contre-point à l'octave; l'autre, qui se tapporte à plusieurs 
doubles contre-points À la fbis. c'est le contre-point direct 
mixte , mieux appelé contreipoint direct à l'octave et à la 
douzième k trois parties. 

Article premier. Du contre-point triple à Voctave^ ou contre* 
point {complexe direct) à V octave à trois parties, 

S I. Voici la marche & suivre pour composer cette espèce 
de contre-point : 

Chacune des parties doit être traitée, à l'égard de chacune 
des autres, selon les règles du contre-point à l'octATe. Oo 
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tmi adne y admettre égaleAeiit les consonnances et les dto- 
ïl Kf«î**l^ ^ ^^^^^ des dernières , i! faut observer qiie\'OD 
aepem employer que celles qui peuvent se renverser. Ainsi 
làtteuviéme ne peut être admise, au moins dans !e stvie 
•evére.polMuelle ne s'y renverse pas. Aucune parUe lie 
peut faire deux quartes contre l'autre , parce que dans Tan 
des renversements il en résulterait deux quintes de suite. 
1-a quarte doit elle-même être traitée comme dissounance . 
parce qu elle devient quarte dans le renversement. 

II. Chaque contre-point de cette espèce, traité comme 
U faut, peut serenverseir de six manières , comme on peut 
le voir par la démonstration suivante • 

Représentons par M B D les trois parties, basse, miltea 
et amm, qui composent la disposition principale, on 
«ma évidemment pour les six disposition! les arrangements 



I 


a 


3 4 


D 


lU 


i) fi 


M 


D 


B D 


B 


9 


M » 



5 6 

M fi 

B M 

D > 



. Pour savoir si le contre-point réussira dans toutes les 
inversions, il suffit d'essayer les premiers de chaque genre de 
basse différente, c'est-à-dire ceux qui sont désignés 
par 1) 3, 5. 

Premier exemple, rig, sa, «, h, c, PI. 24, liv. 4, deuxième 
section. On ne voit ici que les trois principaux renverse- 
ments des sujets. La table de renversement ci-dessus servira 
de régulateur pour trouver les autres. 

Deuxième exemple. Fig. 83. C'est sur ces trois sujets 
qu^est établi le canon perpétuel à l'octave .flg.U, PI. 25, 
Mv. 4, deuxième sectioti. Quiconque voudra l'essayer trou- 
vera par le même procédé toutes fts autres dispositions de ce 
Gontre>point , en observant seulement d'ajouter quelques 
imtes pour la liaison. Le canon petit commencer par telle 
partie que ce soit. 
Troisième exeraple,//f. 85, a, b, c. 
4" exertpfôj/^. 86, a,b,e, PI. 20 , liv. 4, deuxième 
•ec^iOD. 

• I!L II y a encore une autre manière de faire un con- 
tre-^ôltit triple k l'octave : elle consiste à ajouter une basse 

rrihanente au-dessous des trois autres parties, et alors 
n'est pas nécessaire de faire attention aux régies don- 
l^ées d-devant au sujet de la quinte et de la neuvième; 11 
funn d'éviter de faire deux quartes consécutives. En voici 
idB8 âemples .- 
. 1*^ exempte; /^. 87 , PL ae> Uv. ♦, deuxième wclion. 
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Ptoar faire les renversements de cette figure, il fiiiit laisser 
toqlours la basse à sa place, et ne renverser que les trois 
parties supérienres. 

a« ei&nj^eyjie. 88 , PI. 26 et 27, liy. 4, deuxième section. 
Cest un canon a Toctave, entre les trois parties supérieu- 
res , sur une basse permanente ; on en peut user de même 
que du premier exemple. 

Article II. — ^ft contre-point triple mixte , ou, du contre- 
point (complexe) direct mixte d trois parties. 

On nomme ainsi un contre-point qui- peut se renverser 
non-seulement à Toctave , mais aussi à quelque autre inter- 
valle. D'après cela, il doit y avoir, outre celui h l'octave, 
encore six autres espèces, puisque nous avons fait voir 
qu'il y avait encore un pareil nombre d;espéces de cootre- 

Foint double , savoir : à la seconde, la tierce, ete., et que 
on pcul mêler tantôt l'un , tantôt l'autre avec celui à l'oc- 
tave. On voit par^là que l'on peut imaginer un grand 
nombre de variétés de contre-points mixtes ; mais 11 faut ob- 
server que toutes ne sont pas également faciles ni avanta- 
geuses, et que toutes ne sont pas également propres à four- 
nir une bonne mélodie et une bonne harmonie. Nous lais- 
sons aux amateurs le soin de rechercher tous les mélanges 
que l'on peut faire des diverses espèces de contre-points , et 
nous nous bornons ici, pour échantillon, à deux sortes, que 
nous regardons comme les plus ticiles , et qui donnent les 
meilleurs résultats. 

Premier procédé, > 

On dit un contre-point . soit à roclave , soit ii la dixième 
ou à la douzième, mais de façon qu'il puisse devenir trio 
par l'addition d'une partie à la tierce, suivant ce qui a 
été enseigné précédenunent à cet égard. 

Il est hidicrérent que la composition principale appartienne 
au contre-point , à l'octave , à la dixième ou à la douzième 
ou à toute autre ; les renversements se font en consèiiuence. 
CQ)endant on aura plus de facilite, si Ton prend pour base 
le contre-point à l'octave, et que Ton place de nouvelles 
parties à la tierce au-dessus de la partie supérieure et de 
la partie inférieure. Ces parties additionnelles étant pla- 
cées, on les varie par toutes sortes de figures, selon les régies 
du contre-point mégal , afin de les rendre suffisamment 
distinctes des parties d'où elles proviennent. On peut , çà 
et là , placer une pause, changer les tierces en sixtes et en 
ditiémes, diviser une grosse note en plusieurs de moindre 
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Talenr. Par tous ces moyens , une partie semble différer 
totaleipent d'ane antre, quoiqu'elle sott au fond la même ; 
l'exemple suivant rendra la chose évidente, Jif^. 80 , 
PI. 28 y liv. 4, deuxième section. Les deux premières me- 
sures de cet exemple réduites au simple, comme i'indi- 
quent les doubles notes des deux parties inférieures , sont 
la composition principale. La basse et la partie moyenne 
sont susceptibles d'en fournir le renversement à Toctave, 
les deux parties supérieures réduites marchent en tierce, et 
sont capables de renversement à la douzième et à l'octave. Les 
deux parties inférieures, aussi bien que les deux supérieures , 
comnortent le renversement à la dixième , et par conséquent 
les deux extrêmes peuvent se renverser entre elles à la 
douzième , ainsi que l'on peut le voir par l'exemple précité. 
Cette composition renferme donc trois contre-points. 

Maintenant, en considérant les parties sans la réduction , 
on voit qu'elles fournissent encore d'autres renversements. 
La partie principale est à la basse, la seconde au-dessus et 
la troisième au milieu ; ex. a le second thème est renversé 
à la douzième, ex. h, est le renversement de l'octave, ex. c 
où le troisième thème est remonté d'une tierce, et le second 
abaissé d'une dixième ; on pourrait s'attendre à un renver- 
sement à la dixième , mais il n'a pas lieu parce que les in- 
tervalles passent à la douzième ou à la quinte , l'unisson se 
changeant en quinte et la seconde en quarte. Le renverse- 
ment à la dixième n'a pas lieu non plus entre ces deux 
parties , parce qiie les tierces se changent en octaves. Au 
contraire, le premier thème peut se renverser en dixième 
avec le troisième , et les parties sont alors comme on le 
yQiXfig. 89, d. Mais on voit là que le troisième thème est 
abaiMé d'une dixième , et le second d'une tierce , le premier 
an contraire garde spn intervalle et change seulement d'oc- 
tave. iLe changement de quelques intervalles par le signe 
accidentel d'abaissement ne doit pas paraître plus étrange 
que dans lé renversement à la douzième, où le même ordre 
de .tons et demi-tons ne se reproduit pas. 

Pour composer un contre-point de ce genre , on prend , 
comme nous l'avons dit , un contre-point à l'octave ; il ne 
faut y introdure aucun intervalle contre lequel la partie 
aiontée en tierce pourrait dissonner. Il faut s'abstenir de 
lieux consonnances de suite par mouvement semblable ; 
alors on peut tenter le renversement à l'octave , à la dixième 
et à la douzième , à deux et à trois parties. On réserve les 
meilleurs pour les foire entrer dans la fugue , et , comme ils 
ne sont pas tous également satisfaisants , on remédie par- 
fois à ce défout à l'aide de parties de remplissage. Quelque- 
foifl aussi on les déguise par des broderies , et ion cherche , 
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<f après ce mïi a été dit, à tes rendre distinct dm autroi 
parties. Otfne cherche pas en pareil cas à les fMre dé- 



pendre les Uns des autres. Le même procédé coodoit à 11 
formation du contre-point à quatre parties. 

Deuxième procédé. 

De même que le précédent, ce contre-point ne met en 
CBuvre aucune autre des espèces du contre-point double, 
mais il se compose d'une manière différente. Il n*eiclut pat 
entièrement ies dissonnances ; mais plus Tharmonie y est 
consonnante, plus ies renversements des parties sont nom* 
breux et faciles à exécuter. Toutes les parties doivent d'a- 
bord élre en contre-point à l'octave Tune contre l'autre • 
mais il faut en outre qu'il y en ait particulièrement deux 
qui comportent le renversement à la douzième , et si Von 
veut aussi celui à la dixième. 

£n voici divers exemples. 
. 1", exemple. La composition principale est à la//?. 90 , a» 
PI. 28, 2Q et 30, liv. 4, deuxième section. Toutes les parties 
sont en contrepoint à l'octave ; la partie grave peut être 
en contre-point à la douzième avec celle du milieu et la 
imrtie supérieure, et ces deux dernières entre elles, les 
sixtes qui sont entre celles-ci , ne méritent aucune attention ; 
en conséquence , ce contre-point peut être renversé en tout 
sens à l'octave et à la douzième ; on le voit d'abord ren- 
versé à l'octave//^. 90 , b, c. Ëx. <f , la troisième partie est 
renversée à la douzième supérieure; ex. e , la première est 
renversée à la douzième inférieure. Les autres parties pes- 
tent immobiles quoiqu'elles changent de rang; ex./, defUt 
parties, la première et une autre, sont en même temps 
renversées à la douzième. La seconde â la troisièm| sont 
dé même renversées ex. g; la première reste immobile 1^(00^ 
qu'elle change de rang. 

2« exemple,//?-. 91 , PI. 30 et 31, liv. 4, deuxième sec- 
tion. Les parties sont d'abord toutes en contre-point à 
l'octave,/,^. 91 , a , elles sont renversées ex. * et c , la se- 
conde est renversée en douzième contre les autres i 1« 
basse; ex. d, la basse est renversée i la douzième A l'égard 
du soprano ; ex. « , le dessus devient basse par un renver- 
sement à la douzième inférieure, et en même temps la 
partie moyenne est transportée une quinte plus bas. Comme 
lise trouve ex. a, entre les deux parties sa périeures, au 
firappé , des sixtes qui ne peuvent être employées dans le 
contre-point à la douzième que sons des conditions qid 
n'ont point lieu ici , ce déplacement de la partie nioyeBiûi 

vient nécessabre, par-là les deux autres parties oeaTCat 
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être renversées en octave Vune contre Tautre, ainsi qu'on 
ifi .TO^t ^ Ja comparaison: des intervalles.' Alors ces sixtes 
4evJ«Dneat ex. e.des tierces, etc. Enfin les parties extrêmes 
é» la ooDDposition sont renversées à la dixième entre elles, 
<it 4olà naissent les dispositions , Jig^, /, g^ ou , pour retrou- 
jer ce renversement, Il fiiat mettre de c6ié la plus haute 
4es deux parties écrites ensemble dans le système ci-de^ 
MHt$' On a écrit ensemble ces quatre parties , afin que Ton 

Suis e voir comment , au moyen d'une partie ajoutée à la 
Bi ve. œ contre-point peut aussi être mis à quatre par- 
Uei On voit par-là que les deux quatuors e , /, provien- 
iMi 1 4es trios c, d. L'exemple des plus célèbres eorapo- 
Mle«rs justifie les licences que cette disposition parait o£nrir, 
0t .lépond au reproche que Ton pourrait me foire de tes 
jROlr enseignées le premier. 

3"" exeu pie ,/|r. 02, Pi. 31-32, Kv. 4 , deuxième section. 
hd t'ontre-point principal est à la //?. 9^, a-, il est renversé 
Il J ^ctave ex. ^. La basse est en douzième avec la haute et la 
J09 .cnne partie, on en voit la preuve ex. c Dans la/|^. d, 
PI 92 , le soprano est renversé à la douzième sous la basse, 
et comme la seconde et la troisième partie sont en sixte 
dans le contre-point principal , alors la seconde partie a 
l'efTot de faire harmonie avec la troisième , et renservée en 
même temps à la quarte supérieure avec celle-ci , quoi- 
qu olle pût être une quinte plus bas , ce qui mettrait en 
contre-point à l'octave fes parties qui renferment le second 
et le tcosième thème. La seconde partie est en contre-point 
à la dixième avec Ja première dans la composition principale ; 
on eu voit la preuve /g-, e, où, au moyen du renversement, 
le soprano est en dixième inférieure avec la basse. A pré- 
sent, si Ton y ijoulè le soprano dans ses propres cordes, on 
à une disposition à quatre, comme on le vor dans le même 
fitemule. 

i« exemple,/^". Ô3i PI. 82-33, liv. i, deuxième section. 
Il faut d'abord remarquer que la première et la troisième 
partie seules sont ici proprement entre elles en contre- 
point à l'octave, comme on le reconnaît par les quintes 
qne Ton y lyoute. On ne peut donc pas obtenir beaucoup 
de reoversementfi k l'octave. On en voit un/^. b. Dans la 
Jg, c , on voit un renversement à la douzième, où la basse 
de la compqtition principale est devenue le dessus. Ex- d, 
on a suivi un procédé contraire, le dessus est devenu 
basse par un renversement à la douzième; mais en même 
temps la seconde partie est renversée et monte une quarte 
plus haut, qooiqii'elie p6t être placée une quinte plus 
bas. Ce renveraenient est nécessaire, parce que notam« 
iMBt lA iB6Q|ide «I la troisième partie ne seraient pas en 
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harmonie, comme on l'a vu /^. «, par les sixtes qal «e 
rencontrent entre elles, ne sont pas composées en contre- 
point à la douzième. Au moyen de ce renversement ces 
parties se trouvent ici, fig, d, en contre-point à l'octave. 
En « , on voit le même exemple mis à quatre parties • la 
quatrième partie ajoutée, qui est la pins basse des deux' en 
clef d'alto, est fondée sur le contre-point à la dixième 
Pour le voir plus clairement, on peut prendre dans la^/f. à 
la première ou la troisième partie, et les placer en dixième 
a?ec les deux autres. 

Observation. D'aprés les exemples exposés ci-dessus, on 
voit clairement que les seuls intervalles dont on peut tut 
servir dans ce genre de contre-point sont l'octave et la 
tierce dans toutes les parties, et la quinte ainsi que la sixte 
dans quelques-unes d'entre elles. La septième se place très- 
bien, comme on a ynflg. 01, n ; mais si l'on ne peut pas 
en tirer de bons renversements , on la laisse de odté. Chez 
les anciens contre-pointistes,etdansIe contre-pointjsévère, 
on ne rencontre généralement que des consonnances , et 
ces intervalles sont beaucoup plus convenables et beaucoup 
plus faciles pour le renversement. 

IIL Du contre-point quadruple , ou contre-point ( Complexe 
direct ) à quatre parties, 

I. On appelle contrepoint quadruple un'contre-pointdont 
les quatre parties peuvent se renverser de fiiçon que chacune 
devient tour à tour basse , dessus , alto ou ténor. La véri- 
table dénomination de ce contre-point est celle du contre- 

riint double, triple , etc. (selon le nombre des conditions ), 
quatre parties. 

II. 11 y en a de deux sortes : l'un, qui ne se rapporte qu'au 
seul contre-point double à l'octave, c'est le contrevint qua- 
druple à l'octave ; l'autre, qui se rapporte à plusieurs con- 
tre-points doubles à la fois , c'est le contre-point quadruple 
mixte. 

Article L — Du contre'point quadruple d roctace, 

I. Les règles qu'il faut observer pour la composition d'un 
contre-point de cette espèce sont les mêmes que celles que 
l'on a vues ci-devant à l'article du contre-point triple à l'oc- 
tave , savoir : 

1. Que la quinte doit être traitée en dissonnance , parce 
qu'elle devient quarte ou onzième en se renversant. 

2. Qu'il fautéviter deux quartes de suite, parce qu'elles 
deviennent quintes en se renversant, g v^oogi^^ 
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d. Qu'il dut éviter l'hannonie de la neuyième , comme 
ne pouyant être sauvée régulièrement. 

Le contre-point quadruple à l'octave, composé dans les 
régies, peut se renverser ae vingt-quatre manières, comme 
on pourra le voir par la démonstration suivante : 

Représentons par A B G D les quatre cantilènes , dont 
se forme le contre-point proposé. Ctiacune de ces cantilènes 
étant prise pour basse , les autres peuvent former au-dessus 
d'elle six arrangements différents, comme le thii voir le ta- 
bleau suivant y où les chiffres 1, 2, a, i, représentent les 
diverses parties , et les lettres correspondantes les cantjiénes 
qui les forment. 

4 D G D B c B 

3 G D B D B G 
a B B G G D D 
1 A A A A A A 

L'inspection de ce tableau fait voir que A étant , comme 
il a été dit , la partie désignée par 1 , B désignée par 2 , les 
deux autres C et D donneront encore deux permutations ; 
maintenant C étant la partie désignée par 2 , les deux 
autres , B et D , donneront encore deux permutations , 
ce qui fera quatre arrangements ; enûn , D étant à la posi- 
tion indiquée par 2 , les deux autres donneront encore deux 
permutations ; ce qui fera en tout six arrangements pour A, 
répondant à 1. 

On en obtiendra un pareil nombre pour chacune des trois 
autres lettres B , G , D , répondant a 1 : donc on aura en 
tpnt vingt*quatre arrangements. 

Pour obtenir ceux qui répondent à chacune des trois au- 
tres lettres, il suffit de substituer successivement chacune de 
ces lettres à A , et réciproquement de substituer A à cha- 
cune d'elles dans le tableau ci-dessus. 

Parmi ces vingt-quatre renversements , il n'y a que les 
premiers de chaque ordre qui méritent l'attention ; les vingt 
autres ne sont pour chaque basse qu'une position différente 
des parties supérieures. 

Yoici maintenant des exemples de ce contre-point : 

Premier exemple. Fig. 95, c, rf, PI. 33 et 34, liv. 4 . 
deuxième section. Ges quatre exemples font voir les quatre 
principales dispositions d'un même contre-point double a 
l'octave à quatre parties , ayant chacune pour basse l'une 
des quatre cantilènes : il est aisé d'en déduire les inversions 
de parties supérieures qui conviennent à chaque dispo- 
sition. 

Deuxième exemple, rig. 95, «, ft, PI. 34 et 35 , liv. 4, 
deuxième section. Les quatre parties de l'exemple a, placées 
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ï la suite Tone de l'antre et entrant Vm^ fiprés ^autr^, for- 
nent le eMfon ^rpétnel que l'on voirie"* *^ 

Troisième eiemple. Pour se faciliter la composition du 
contre-pohtt quadruple à Toclare , on peut le composer sur 
une basse permanente , de même qae cela s'est pratiqué ci- 
dessus à l'égard du contre-point t^le ; il n'est nécessaire 
alors que d'etiter seulement deux quartes de suite. L'bar- 
monie de la neuvième y trouve plafce. et la quinte s'y peut 
employer comme l'on veut. (/v^. 96, PI. 36, liv. 4, deuxième 
section. ) En renversant entre elles les quatre parties supé- 
rieures de cet exemple , on laisse toujours m basse à sa 
place. 

^Article II. — Da contrt-pûint quadruple mixte. 

Quand les sujets d'un contre-point quadruple peuvent se 
renverser également à l'octave et à la douzième , ou à la 

dixième , cela s'appelle contre-point quadruple mixte ; il se 

compose de la même manière que le contre-point triple. La 
véritable dénomination de ce contre-point serait celle de 
contre-point double ou triple à quatre parties. 

Il y a deux manières de traiter ce contre -point. 

Pour la première, on fait un contre-point double, soit à 
l'octave , soit à la dixième , soit à la douzième , mais de 
façon qu'on puisse y ajouter deux parties à la tierce, c'est-à- 
dire que l'on en puisse faire un quatuor. Cela fait , on varie 
les sujets par toutes sortes de figures > pour les faire distin- 
guer les uns des autres. 

Premier exemple. Fîg, 5, a, h, c, d, e, PI, 36 et 37, 
liv. i, deuxième section. Dans \dijig. e, le dessus et la basse 
forment la composition princijyale , à chacune desquelles a 
été ajoutée une partie intermédiaire en tierce ; les /g-, a, b, 
c, rf en font voir les inversions avec les diminutions et va- 
riations pratiquées sw ces parties. La partie supérieure ayant 
sa tierce en dessous, et l'inférieure sa tierce en dessus ( tier- 
ces qui peuvent se changer en dixième ) , la composition 
principale se trouve à la douzième {voyez ce que nous avons 
écrit sur cette espèce), quoiqu'on puisse la traiter à la dixième 
ou à l'octave , en joignant deux autres parties à la compo- 
sition principale. 

Si l'on en fait l'essai', on verra que, dans la composition 
à quatre parties dont il s'agit ici , le premier morceau et le 
troisième , le second ainsi que le quatrième peuvent , iBussi 
bien que le premier et le second , ou le troisième et le qua- 
tHeme , se renverser à la douzième. 

Le premier et le quatrième morceau, le troisième et le 
l^nd ; puis le second et le quatrième , et le premier et le 
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troisième peuvent ie renverser i Toctave. ( A faut bien ob- 
server qu'il ne s'agit pas de parties.) lie premier morceau et 
le second , plus loin le troisième et le quatrième peuvent «e 
renverser à la dixième. Il y a donc trois contre-points dans 
cet eiemple. Dans les changements nécessaires de mélodie , 
on rencontre la même chose pour le quadruple contre- 
point. Voy. jig. 97, a, h,cd,e, PI. 36 et 37, liv. 4, 
deuxième section. D'abord la/^. h se renverse à l'octave de 
manière que la piqs haute partie devient la plus basse , la 
plus basse la plus haute , la seconde la troisième , Ii^ troi- 
sième la seconde {fif[. c). La seconde partie (toujdura k 
compter d'en haut ) devient basse au moyen d'un renverse- 
ment à la douzième inférieure , la première devient la se- 
conde, la basse la troisième , et la troisième la première, 
néanmoins par un renversement à la onzième supérieure , 
Jig. d, La partie supérieure devient la troisième , et la plus 
basse la seconde. La troisième partie devient basse ati 
moyen d'un renversement à la quinte au-dessous , et la se- 
conde devient soprano par un renversement à la onzième 
au-dessus- 

On peut de la même manière renverser le contre-point 
quadruple , fig- <^8 , PI. 37. On a omis ici les divers renver- 
sements pour abréger. D'ailleurs on peut relire ce qui a 
été dit dans le chapitre précédent , sur la manière de traiter 
un triple contre-point de cette espèce. 

La deuxième manière consiste à arranger les parties de 
façon, 

1^ Que la basse puisse se renverser à l'octave contre les 
trois autres parties, et réciproquement; 

%^ Que le dessus et l'alto puissent se renverser à la 
douzième l'un contre l'autre. 

Nous allons en donner plusieurs exemples. 

Premier exemple. En observant rigoureusement ces deux 
prescriptions, on aura le meilleur contre-point quadruple 
(comme on le voit dans les exemples//^. 09, u, h, <?, d, e, 
f, PI. 37 et 38, liv. 4 , deuxième section ) , qui , malgré seii 
nombreux renversements , ne le cède pas à un contre-point 
libre en souplesse , et en facilite dans toute rharmoriie qui 
s'y trouve, ainsi que dans l'exemple 94 ci-dessus. Ce contre- 
point peut, du reste, être renversé de plus de vingt-quatre 
manières. Dans les/^. b, c, d, on a mis les quatre pridH- 
paux renversem^ts à l'octave en comparaison avec ceux de 
la /g", a Cet exemple se trouve à la douzième, A^-. 'f <^®"* 
lequel la basse devient soprano par le rénversenient ft la 
dqu^^iéme supérieure, tandis que les autres contre-points 
reâ^nt 1^ mentes , quoiqu'.ils soient renversés dans d'autret 
partie». Cette figure permet encore six renversement» quand , 
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arec U même basse, il n'y a que les trois parties supérieures 
gui se renversent ; ce qui nous donne trente changements. 
Si Ion veut , en outre , mettre tour à tour les deux parties 
médiairçs a ta basse , et la première et la dernière tour à 
tour au milieu , on a par-là quatre changements de plus ce 
qui fait donc trcnte-auatre. Passons à la fg. f. Tous les 
contre-points restent dans leurs parties, comme dans la com- 
position principale , mais trois sont renversés dans d'autres 
îulervalles. En effet , le soprano , le ténor et la basse sont 
une quarte plus haut, et il n'7 a que l'alto qui conserve sa 
position. Lorsque la basse reste la même , les trois parties 
stipérieures sont encore susceptibles dans cette figure des 
six renversements connus, ce qui fait quarante changements. 
Gomme le soprano ainsi que la troisième partie ou le ténor, 
dont la clef est ici celle de l'alto , peuvent tour à tour servir 
de basse, tandis que les deux autres parties peuvent être 
tour à tour au milieu, il s'ensuit qu'on a encore quatre 
changements , ce qui fait en tout quarante-quatre. On pour- 
rait facilement ajouter encore une douzaine de renverse- 
ments purs et même davantage. Mais nous en abandonnons 
la recherche à ceux qui possèdent l'intelligence de l'art. 
Celui qui est assez avancé pour comprendre ceux-ci, n'aura 
pas de peme à trouver ceux qui restent. Quant à l'ignorant, 
une plus ample explication ne lui serait d'aucune utilité. 

Deuxième exemple. /ï^ç. 100, a, h, PI. 57, liv. i. 
deuxième section. L'exemple a est composé à l'octave et à la 
douzième , mais avec plus de liberté. (On peut trouver faci- 
lement quelles sont les parties qui sont renversées d'après 
ces deux contre-points. ) Ces derniers, et surtout le contre- 
point à la neuvième qui s'y trouve , empêchent les princi- 
paux renversements a l'octave , mais permettent quelques 
renversements particuliers ; c'est-à-dire que la basse reste 
la même , et que les trois parties supérieures seulement se 
renversent. Dans le renversement à la douzième, /j?. 100 , 
b, la basse devient dessus, et se renverse à la douzième su- 
périeure , il fallait aussi que la partie supérieure se renversât 
une quarte plus bas, parce que ces deux parties ne peuvent pas 
se renverser à la douzième entre elles ; mais par ce renver- 
sement elles se trouvent une octave entre elles, ainsi que la 
comparaison des deux parties nous le fait vohr, puisque, par 
exemple, les sixtes, qui,/^'. 101, a, font entre elles le 
premier et le second thème , deviennent , fig. 101 , b, des 
tierces. La Ac- 101 permet certains renversements à l'oc- 
tave , que nous omettons ici, afin de conserver de la place 
pour donner un troisième exemple. 

Troisième exemple. Fig, loi, a, b, c, d , PI. 59, liv. * , 
deuxième section. Toutes les parties ne peuvent pas être 
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prises comme basse à cause des iaterTalles de quarte et de 
quinte qui s*y trouvent, et où, par conséquent, il Diut se res- 
treindre à quelques renversements particuliers. On peut 
voir,^. 101, b, un renversement principal à l'octave. A 
la /ff, 101, c, un renversement à la sixième au-dessous , 
c'est-à-dire que la troisième partie de la composition princi- 
pale se renverse. Tandis que le troisième et le quatrième 
contre-point de la composition principale vont par tierces , 
et ne peuvent pas être , par conséquent , renversés à la 
dixième ; la quatrième devient en même temps une sixte 
plus liaut , ce qui rend aux intervalles leur position précé- 
dente. 

Remarque. On voit , d'après les exemples précédents, que 
pour écrire un contre-point quadruple mixte de cette esp&e, 
il faut que 1*^ toutes les parties puissent , autant que possi- 
ble , se renverser à l'octave ; ^^ que deux parties puiissent 
se renverser à la fois à la douzième , ou, si Ton veut, d'a- 
près d'autres contre-points. Le choix|de ces parties est arbi- 
traire ; mais dès lors les renversements ne peuvent être trou- 
vés que par tâtonnement. Les différentes espèces de mélange 
sont trop nombreuses pour pouvoir en donner un tableau. 
L'objet principal est de bien posséder les sept espèces de 
contre-point double, mais principalement ceux à la douzième, 
à la dixième et à l'octave , car sans ces trois contre-points 
on ne peut rien faire dans cette partie de la composition. Le 
contre-point à l'octave ty^ su0it point , et ceux à la dixième 
et à la douzième sont très-rarement employés sans celui-ci. 
L'un tend la main à l'autre, et dans le mélange le tout con- 
siste à faire marcher les parties d'une certaine manière dans 
les trois contre-points à la fois. 



CHAPITRE II. 

D(J CDNTRB-POllMT PAR MOUVEMENT GONTRittRE OU 
INVERSE. 

L Une composition , dont les parties prennent le mouve- 
ment contraire en se renversant, S'appéUe contre-point dou- 
blement renversé , ou contre- point par mouvement contraire , 
OU mieux encore contre-point double inverse, 

II. Le mouvement contraire peut être libre ou contraint, 
c'est-à-dire assujetti ou non à l'imitation sur ce dernier point. 
Je renvoie le lecteur au liv. 5 ci-après , chap. I , pour dé- 
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tennioer le tanipar lequel il fout commencer quand le tàbû- 
Temept doit être contraint. A regard du mouvement libre, 
on se remploie pour l'ordinaire que des deux maniérés sui- 
vantes: 

Première manière. La tonique demeurant tonique , on 
place l'octave de la tonique , en montant , vis-à-vis de l'oc- 
tave de la tonique en descendant, par exemple, eii ùe 

majeur. 



ut ré œi 


fa 


la 


si 


ut 


ut si la 


sol 


mi 


ré 


ut. 



La tonique i'edevlent tonique; la seconde du ipn se 
change en septième . et ainsi de suite. S'il arrivait donc que 
le chafat du contre-point conunencât par un mi ou iin. sol , 
il faudrait, en prenant ce chant par mouvement con- 
traire , changer ces intervalles en la ou en fa \ et auiâi des 
autres. 

Deuxième manière. La tonique devenant dotiiinante« on 
place l'octave de la tonique , en montant, vis-à-vis de l'oc- 
tavè de la dominante en descendant , par exemple , en ut 
majeur ; 

jt ut f'ré ml fa sol la si fut 

sol J fa mi ré ut si la sol. 

La tonique se change en dominante ; la seconde du ton 
devient quarte., et ainsi de suite. S'il arrivait donc que 
le chant du contre-point commençât par un /a ou un sol\, 
il faudrait; en prenant ce chant par mouvement con- 
traire, changer ces intervalles en réoM en ut , et ainsi des 
autres. 

} Par conséquent , si Ton voulait (rinsporter une figure ou 
toute autre composition dans uOvaiKre mode , il faudrait se 
représenter d'abord la composition principale écrite dans ce 
mode , pour y faire ensuite entrer le mouvement libre. 
JXléanmoins on peut, suivant la circonstance , employer tour 
à tour» dans la fugue, tantôt le rnouYcm^at contraint et 
tantôt le mouvement libre , qui peut être pris de différentes 
manières. On peut renverser par mouvement inverse ou 
contraire tout un morceau , depuis le commencemsnt jus- 
qu'à la fln, ainsi qu'on le voit en cieut exemples qiii se trou- 
vent dans l'art de la fugue de J^-S. Bach, et dont le com- 
mencement fera partie des second et troisième articles de ce 
chapitre , ou encore dans un motet à quatre parties sur les 

irOles : Si Deus pro nobis, quis contra nos ? (Ghef-d œuvre . 

Marco Scacchi. ) Pour cela, ii faut absolument conserver 
•nouvement qu'on a uae fois choisi , mais en coimnençant 
peut choisir le plui aisé. "'^ ' byV.oogie 
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m. De flaelque aorte ôfi mouyement que Tob se serve en 
renversant les parties d'une composition , les intervalles res- 
tent toajour» les mêmes, la tierce reste tierce, la sixte sixte, 
et ainsi des autres; malgré cela, on ne peut se servir commo- 
dément qoe des intervalies consonnants, comme la tierce, oc- 
tave , quinte et sixte pour la composition d'un contre-poiiat 
par mouvement contraire; généralement parlant, les dis^ 
sonnano^ ne podvant être ni préparées ni sauvées régulié- 
ment, et ne pouvant, par consécpienk , être passées que par 
le moyen de la supposition, il y en a cependant quelques- 
unes que Ton peut employer contre la régie générale; mais 
il fSsot alors que les parties, en se renversant, prennent 
le ntouvement contraint, ou le mouvement libre de la se- 
oende manière, au moyen de laquelle la tonique se change 
en dominante. J'en panerai en son lieu. 

Article !•'. ~ J^u contre -point par mouvement confraire A 
deux parties. 

I. Les intervalles dont on pent se servir sont : la tierce, 
la quinte , la sixte et Toçtave. Pour les dissonnances , il n'y 
a que la quinte mineure , la quarte augmentée , la seconde 
augmentée et lajseptiéme diminuée , qui puissent être em- 
ployées ^Z^. 103 , aaf, bb', ac', parce que les dissonnances 
sujettes à préparation et résolution ne peuvent avoir dans 
r inversion la marche qui lui est prescrite. Quand on em- 
ploie la quarte mineure , il faut la résoudre sur la sixte avec 
basse descendante , mais il vaut mieux remettre. La quinte 
mineure va bien quand elle descend diatoniquement sur la 
tierce. 

Premier exemple. Fig, ld3, «, PI. 40, liv. 4 , deuxième 
section. Cet exemple est renversé par mouvement contraire 
à la/g^. b, où le dessus est changé en basse et la basse ^ 
dessus. Pour ce qui est des deux elefs renversées , dont la 
Véritable clef de \aifig. a est pfécéaée , en voici Tusage. La 
première sert pour indiquer le ton dans lequel le renverse- 
ment doit se faire suivant l'intention du compéstteur ; on 
n'a qu'à tourner la (leuilie et regarder à rebours l'exemple 
en question , en tirant de la droite à la gauche , et on en 
trouvera de suite le renversement. La seconde clef , qui est 
celle du milieu , sert à reconnaître ce renversement par le 
moyen d'un miroir, en tourusmt seulement la feuille , sans 
être obligé de lire de droite ^ gauche ; mais on ne se sert 
pas de ces deux clefs à Ut fois/, et ce n'est que dans le canon 
que l'on en fait qu^uc usage. 

Deuxième exemple. La ceinposition^piiçiç^^flirouve , 

/ 
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Jig. lOi, «, PI. 40, Uv. 4, deuxième section , et le renverse- 
ment fait immédiatement suite , Jig. 104, & ; il y est encore 
libre , mais il a lieu avec l'octave opposée du ton principal 
et de la dominante. Les cleb sont dans le même état que 
dans l'exemple précédent. 

Troisième exemple. On trouve ,/g-. 105, a, PI. 40, liv. 4, 
deuxième section , un canon , dont on voit le renversement 
à la iig. 105, 6. Il 7 est libre , et a lieu avec les octaves op- 
posées du ton principal et de la dominante , quoiqu'il soit 
dans un autre ton. Pour vérifier, .on n'a qu'a remener la 
Jiç. 105, h, d'tt/ mineur en fa mineur. 

II. Quand on évite de faire deux tierces de suite par mou- 
vement semblable , on peut faire de ce contre-point un trio ; 
et , en évitant en même temps de faire deux sixtes de suite 
par mouvement semblable, on peut faire un quatuor. Il 
suflSt de faire marcher la troisième partie, ou bien une tierce 
au-dessous du soprano ou au-dessus de la basse. Pou^ le 
quatuor, les tierces s*(^outent au-dessous du soprano, ou au- 
dessus de la basse. Comme exemples , vojrez les A?- 106 , a, 
b, qui proviennent des contre-points expliqués précédem- 
ment awi/ig. 103, a, b ; vojez pluS loiu leS fig, 107, a, //, 
qui se rapportent aux /^. 104. a, b. 

III. On fait souvent prendre aux parties le mouvement 
contraire, sans les renverser en même temps-, comme alors 
les intervalles ne restent pas les mêmes, mais qu'ils se chan- 
gent , il est nécessaire de se proposer un des doubles con- 
tre-'points , soit à l'octave , à la douzième ou à la dixième , 
pour régler là-dessus sa composition. La quinte ne peut être 
regardée ici autrement que comme une dissonnance , c'est- 
à-dire qu'elle doit être préparée et sauvée, parce qu'elle de- 
vient quarte dans le renversement. > 

On trouve un exemple tout entier d'un contre-point ren- 
versé de cette espèce dans la /g-. 108, a, où l'on voit, h, la 
composition principale, et dans la /g". 108, c, le renverse- 
ment de cette composition par mouvement contraire , sans 
que les parties soient renversées. 

Exemple d, La composition précédente est renversée à 
l'octave , comme l'exemple original ex. b, et son renverse- 
ment quadruple est à remarquer. On trouve un nouvel 
exemple, /^i^. 100, a, b (c'est le même que 103), et un troi- 
sième entre la première et la troisième partie dans la 
fie;. 110 , rf , PI. 4i , liv. 4 , deuxième section ; le renver- 
sement est entre la seconde et la troisième partie à la 
fig. e. On n'a pas besoin d'en voir plus loin que jusqu'à 
l'entrée de la troisième partie. 

Remarque. Quand Ics coutre-points sont renversés par 
mouvement contraire , et que les parties restçnt les mêmes, 
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ces intervaNes peavent se changer noiMealeiiieat en oelt?e, 
comme rapprennent les exemples déià donnés , mils anssi eo 
dixième , douzième , et même saivant d'autres contre-points. 
On trouve des exemple à la sixte et à la douzième dans la 
fi^. 110, a, b, PI. 41 , llv. 4, deuxième section. Quand on 
fait )e changement, il est nécessaire de se proposer un de 
roft contre points doubles pour régler là-dessus sa composi- 
tion- Lorsque , par exemple , ils doivent se changer suivant 
le contre-point a la douzième, il faut éviter la sixte. Lorsque 
le changement doit se faire à la dixième , il fliut éviter deux 
tierces et deux quintes de suite. Ainsi, de suite, on rencontre 
la quinte dans les deux espèces de contre-point ; mais dans 
le renversement à l'octave elle ne doit être employée que 
dans certaines circonstances. Cette dernière manière est la 
plus usitée : c'est pourquoi nous n'avons parlé des autres qu'en 
passant, quoique cependant dles soient utiles dans 'certain» 
contre-points. 

Article n. — Du conire-poirU à trois partif . par mouve- 
ment contraire. 

On a d^àffait voir comment un contre-point i]deux parties 
peut devenir un contre-point à trois parties. H 's'agit maùi- 
tenant de faire un contre-point de même genre, dans lequel 
les trois parties soient difTérentesIes unes des autres. Les trois 
parties pouvant se renverser très-facilement de trois manières 
différentes , nous allons les examiner. 

Première manière. On laisse la partie du milieu à sa place, 
et Ton ne renverse que le dessus et la basse- Gomme , au 
moyen de ce renversement , les intervalles des deux voix 
extrêmes restent les mêmes , de même que dans le contre- 
point double par mouvement contraire , il n'y a , par 
conséquent , d'autres règles è observer que celles qui ont 
été données ci-devant à l'article premier. Mais ce qu'il 
y à observer par rapport à la partie du milieu , c'est que 
les notes , qui étaient à la tierce , sixte , etc«^ contre le 
dessus , foot encore par le renversement les mêmes inter- 
valles contre la basse , et réciproquement. Ce qu'il y a de 
plus remarquable concerne la quarte . qu'il ne faut pais met- 
tre entre le dessus et la partie du milieu, à moins qu'elle ne 
soit préparée par en haut , et qu'elle ne se sauve ensuite 
par la sixte. £|le ne peut toujours être employée suivant la 
régie qu'entre la partie médiaire et la basse. Ce que , du 
reste , on a dit aes autres dissonnances convient encore 
ici. rojrezjig. 111, a. Pi. 42 , pour te contre-point, et la 
Jfg- a pour le renversement 

PeuxOm^ manière, £b faisant preodce aox parties le mon- 
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ycmenît contriife, on les renverse de liiôrique lé dessus 
prenne la |«ace de la haute-contre , la hauteniontre celle de 
la basse . et la basse celle du dessus. Si les deux voix suoé- 
rleures de la composition principale devîenneot les voix in- 
fôrieur^ , et qu'après ceU elles soient toujours l'une au- 
dessus de I autre , sans être , p;ir conséquent , confondues 
entre elles, c'est que les intervalles ne restent pas lea 
mêmes, mais que la tierce devient sixte, la sixte se chauM 
en tierce , amsi de suite , comme dans le contre-point ren-» 
versé à deux parties, qui a été expliqué au paragraphe 3 
de l article précédent, ou je renvoie le lecteur, pour ne pas 
répéter toujours la même chose. Par rapport a la quarte, 
il faut éviter d'en faire deux de suite, parce qu'elles devien- 
nent autant de quintes consécutives en se renversant , 
/§■•*<?>«* K Pl.^42. lîv. 4, deuxième section. 

Troisième manièm. La basse se change par le renverse- 
ment en dessus, avec les mêmes intervalles que ceux qu'elle 
avait dans la composition principale. La seule différence qu'il 
y ait, c'est que les sixtes, tierces, etc., qui se trouvaient entre 
le dessus et la basse , deviennent alors sixtes et tierces entre 
le dessus et la partie movenne^et que ces mêmes intervalles 
entre la basse et Ut partie médiaire sont encore les mêmes 
entre le dessus et la basse, d'où il suit que pour la quarte 
il vaut mieux l'employer dans la composition principale 
entre le dessus et la basse, qu'entre la basse et la partie mé- 
diaire comme on peut le voir fig. 112, «, b, c, d. On a 
misiciàlasuite.comme exemple. le commencement d'un con- 
tre-ppmt de cette espèce , qui , dans l'art de la fugue de J.-S. 
Baen, est renversé suivant cette manière depuis le commen- 
cement jusqu'à la fin. On ne découvre pas la difficulté du 
contre-point ni dans la composition principale , //«-. 113, 
a, PI. ^ et 43 , liv. 4 , deuxième section , ni dans le ren- 
Tersement ,//^. b, qui a été continué aussi loin qu'il a été 
nécessaire. L'harmonie et la mélodie y sont aussi naturelles 
que dans la composition la plus libre. 

Article III. — Du contre - point à quatre parties par mou- 
vement contraire, 

\ *^ 17°' *** premier article , comment d'un contre- 
point double par mouvement contraire on peut faire un 
quatuor. .11 s'agit maintenant de faire une sorte de contre- 
point où toiites les parties se distinguent les unes des au- 
ttw, c'est-à-dire un quadruple contre-point i3ar mouvement 
contraire. . 

II. En renversant les parties , on change le dessus en 
^Mw; là b«i»e eti dés^tt», i'àlto eh tàMlè, et la tàUlë en 

•"W>. DigitizedbyV^ 00g le 



DE ^ipsjgrE. J97 

m. Ce qu'on a dit en commençant des parties disson- 
nantes convient encore ici. Ainsi i'on ne oeyra se seryir 
mie é'interyalles eottflonnants , tels qtie'ta tiercé^, la%itte, 
roctave et la qninte. Iji quarte peut toqjours être employée 
sans risque, comme à l'ordinaire, entre les deux parties du 
milieu , ainsi qu'entre la taille et la haute-contre , et la 
haute-contre et la basse, en ayant soin de la préparer et de 
la résoudre. Toutefois, il est nûeDx de ne pas la mettre entre 
le dessus et la basse : quanta la meilleure manière de la mettre 
entre le dessus et la haute-contre, ainsi qu'entre le dessus et 
le ténor, quoiqu'elle y soit défendue par les anciens, on peut 
la voir dans un exemple où elle est placée entre la basse 
et la taille , ainsi qu'entre la basse et la haute-contre , d'a- 
près la manière expliquée \)r^<^emment, tandis que par le 
renversement des parties la basse et la taille se changent eà 
dessus et en haute-contre , et que la basse et la haute-con,tre 
se changent en dessus et en taille. Cet exemple se trouva 
fig. 114, «, h, c, PI. U, liv. i , deuxième section- Poot 
premier exemple de cette espèce de contre-point , nous don- 
nerons le commencement d'une fugue , qui se trouve tout 
entière dans Tart de la fugue de J.-S. Bach. Son réaversel-^ 
ment se trouve fig. 115, «, b, Pl.ii et 45, lir. 4, deuxième 
section. Êst-îl une mélodie pliSs coulante et une harmonie 
plus liée que celle-là? Tout ce qu'il y a de dur et traînant 
dans un morceau ne doit donc pas être attribué au contre- 
point, mais au compositeur. Je prends, comme second 
exemple , un canon du même auteur, qui se trouve/^. 110, 
a. Son renversement par mouvement contraire vient après, 
fig. b. On sait , du reste , à quoi s'en tenir pour les dtux 
clefs renversées qu'on voit en avant, car on a déjà dit, dans 
le premier article de ce chapitre, ce qu'elles signifiaient. Les 
cl^s de la première ligne indiquent le renversement dans 
les sons naturels, ainsi qu'il est écrit à lay?^. b. L'autre 
ligne se rapporte au même renversement au moyen des bé- 
mols. Il faut prendre garde de se tromper pour les clefs. Dans 
les deux manières , la composition reste sur les mêmes de- 
grés. Pour se convaincre de la première manière, on n'aura 
qu'à lire la partie quoique,renversée ,/^. *, et on ne devra 
se représenter la clef convenable au dessus , à la haute-con- 
tre, à la taille et à la basse, que successivement en allant M 
droite à gauche. 
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CHAPITRE IV. 

DU CONTRE-POINT PAR MOUVEMENT RÉTROGRADE. 

I. Une composition faite de façon qu'elle puisse s'exé- 
cuter en la lisant, non-seulement du commencement à l« 
fin, mais encore en la lisant de la fin au commencement, 
t'appelle contre-point par mouvement rétrograde, ou sim- 
plement contre-point rétrograde. 

n. Quand on fait prendre aux parties le mourement 
rétrograde sans les renverser, le contre-point est simple, 
il est double quand on joint le renversement des parties a 
leur mouvement rétrograde. 

ni. Quand le contre-point rétrograde est renversé, il 
peut aller par mouvement semblable ou par mouvement 
contraire. Il y a donc deux espèces de double contre-point 
rétrograde, l'un par mouvement semblable > l'autre par 
mouvement contraire. 

IV. Quant à sa nature, ce contre-point ne se compose 
que des intervalles consonnants, auxquels il faut joindre 
les dissonnances suivantes : la qumte mineure , la septième 
mineure de dominante , la septième diminuée , la quarte 
et la seconde augmentées. Toutefois ces dissonnances sont 
assujetties à n'aller avec des consoonances qui les précédent 
et qui les suivent que de matiiérc à ne reparaître ( à in 
renverse ) que comme on le verra. J^es autres disson- 
nances sont exclues entièrement, parce qu'au lieu d'être 
d'abord préparées, ensuite frappées et enfin résolues, elles 
se présentent dans le renversement rétrograde , d'abord ré- 
solues puis Ârappée» et enfin en liaison. Gomme les notes 
de passage r^uliéres se changent en irrégulières , et réci- 

{iroquement , il vaut mieux se servir d'abord du passage 
rrégulier que du régulier, parce qu'on voit d'avance 
ce qui en résulte, au lieu qu'en faisant le contraire il en 
peut résulter dans la suite , une très-mauvaise harmonie. 
Pour ce qui est des pauses, des points et des tenues, quoi- 
qu'elles ne puissent jamais être que des consonnances, U 
fout pareillement faire attention de ne pas en mettre dans 
un endroit où elles se trouveraient déplacées, en prenant le 
chant h rebours. Les anciens les prohibaient indistine- 
^jnent , mais à tort. L'exercice et l'attention feront seuls 
uniittre où elles conviennent le mieux; et comment en UA- 
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sant une composition de ce genre on peut de suite l'essayer 
à rebours. Il est facile de s^apercevoir si eïles conviennent 
ou non. 11 serait trop long, et d'ailleurs inutile, d'indiquer 
tous les cas admissibles. Outre les exemples qui appartien- 
nent à ce chapitre , on en trouve comme exercice , dans 
le chapitre du canon, d'autres qui sont très-bien faits. 

Article !**". — Du contre-point simple par mouvement ré" 
trograde. 

On vient de voir en quoi il consiste^ et quelles régies il 
faut observer pour en composer un. £n voici quelques 
exemples. 

a. À deux parties. 

Fi^. 118, a, A , PI. 46 , deuxième section. On peut faire 
rétrcfgrader de la môme manière la Jiff% h , de môme que la 
Jig. 119, «, b. Voyez, encore X^M- *20, lâl , PI. 47, liv. 4, 
deuxième section. 

h. A trois parties, A?- 122, a, i», PI. 47, ib. 

c. A quatre parties, A^- *23, a,b, PI. 48, /5. 

Article II. — Du contre-point double par mouvement rétro- 
grade et semblable. 

a. A deux parties. 

Comme dans ce cas toutes les parties se renversent en 
même temps à l'octave en rétrogradation , on ne peut em- 
ployer aucune dissonnance. 

La régie est qu'il faut éviter la quinte , parce qu'elle 
devient quarte ou onzième , et que le contre-point rétro- 
grade n'admet pas une dissonnance, au moins de cette es- 
pèce. 

Voj.fg. 124, rt, b, PI. 48, liv. 4, deuxième seclion ; 
et encore laA^ 125, « , comparée avec laA^. b. 

b. A trois parties. 

I -Dans un contre-point à trois parties , où la basse se 
change en dessus et le dessus en basse, tandis que la partie 
moyenne reste toujours la môme, il n'y a de quinte qu'entre 
la partie médiaire et la basse , parce que dans le renverse- 
ment elle devient quarte entre le dessus et la partie mé- 
diaire. Jamais on ne rencontre deux quartes successives 
entre deux parties quelconques. Exemple, X^- 126, «, 
PI. 48 ; son renversement ,fg. 126 , *. 

II. Quand on veut, dans un contre-point à trois parties , 
renverser la partie médiaire à la basse , le dessus à la partie 
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moyenne, et la basse au dessus, il faut : i<* éviter dans la com- 
position principale la quarte entre le dessus et la partie moyen- 
ne, parce que dans le renversement il en résulte une quarte 
Ciitre le ténor et la basse. Il ne faut pas ^° que la basse et 
la part e médiaire fassent entre elles une quinte qui se 
change dans le renversement en quarte, entre le dessus et 
la basse. Au contraire la partie moyenne et le des<us, ainsi 
que la basse et le dessus, peuvent fisirc une quinte. Dans 
le premier cas, elle devient quarte par le mouvement entre 
la basse et la purtie moyenne, et dans le serond cas elle 
devient quarte entre le d. ssus et lalto. Kxernpic principal 
et renversement, /j?. 127, «, i, PI. 49, llv. 4. 

III. Dans un contre-point à quatre parties , où la basse 
devient dessus, le dessus devient basse, lalto devient lé> 
nor et le ténor devient alto, il faut fflire attention qu'il 
n'y ait pas de quinte i^ entre le dessus et la basse, 2» entre 
le dessus et I alto, el 3^ «titre le dessus et le ténor, parce 
qu'il en ré.sulte de mauvaises marches de quarte. Jamais il 
ne se rencontre deux quartes successives entre deux parties 
quelconques. Exemple principal, son renversement,/^. 



CHAPITRE V. 

DU CONTRE-POINT RÉTROGRADE INVERSE. 

Dans te renversement de ce contre-pcint , les intervalles 
restent toujours les mêmes, ainsi (:ue dans le contre-point 
renveçjé La tierce drmure en tierce, la sixte reste sixte, 
el ainsi de suite; on ne rencontre que des inter\ ailes cou- 
sonnants. 

On voit un exemple à drux parties /.e. 128,/», et son 
renver?ement esta la/,^. 128, ^, où le dessus devient ba<;se 
et la basse devient dessus. Les clefs écrites à la suite de la 
fis-, n indiquent dans quels tons le renvers<raent doit avoir 
lieu. Il n'y a qu'à changer la partie inférieure en partie 
supérieure, et alors on peut l-ire, en se réglaiTt sur ces 
cl fs, qui dans ce cas se montrent dans leur véritable 
position, tout l'exemple, allant comme à l'ordinaire île 
gauche à droite ; c'est ainsi qu m obtient le éoi^ renVOT* 
Sment dç l'exemple par mwiYwmt IHYWl^^.^ 
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Qaand on vent éviter dans un contre-poînt de cette es- 
pèce n la quinte, qu'on ne veut employer que la tierce, 
la sixte et loctave, et f> , quand plus loin l'on ne veut pas 
faire l'emploi du mouvement contraire et oblique , c«; con- 
tre - point n'est pas 8(*uli»mcnt des quatre mouvements 
possibles, mais il peut aussi se renverser à l'octave, et se 
jouer enfin à trois parties. C'est d'après ces lois qu'a été 
composé l'exemple qui se trouve/^ 129,^, PI. 50, liv. i, 
deuxième section , et qui peut éprouver dix renversements 
différents, ainsi que va le faire voir l'explication suivante. 
Ou voit en effet : 

1. Deux thèmes dans \àjig. a entre le dessus et la partie 
moyenne. 

2. Soji renversement â l'octave à la même place, entre 
la part e moyenne et la partie inférieure, mê.ncyï^. 

'^. L'exemple principal par mouvement inverse la 
/f c, 

4 Son renversement au mime endroit, /^r. c. 

5. L'exemple principal par mouvement rétrograde à la 
/^ «• 

6. Son renversement au môme endroit j.^e'. *. 

?. LVxomp'e priuclpil , par mouvemciit rélrograde in* 
verse , k la/jç*. /. 
8. Son renversement au même endroit,/^./. 
Le premier trio par mouvement semblable à la 

/*• t. 

10. Le second trio par mouvement contraire à lafer. d. 

Dans un contre-point de cette espè^'eà iroU parties, où 
le dessus se chanjye en basse , la basse en dessus , tandis 
que la pirtie du milieu reste à la même place , il faut éviter 
lafjuirte entre le dessus et l'alto, pa^ce qu'elle devient 
quarte entre la basse ri le ténor. On peut voir un exemple 
a un pareil contre point Jisr. 130 , a , A , PI 51 , liv. 4 , 
première sedion et son renversement rétrograde avec je 
mouvement contraire. 

Dans im contre-point à quatre parties , où le soprano se 
change en bisse, la bi<se en dessus, la haute contre en 
taille, pr la taille en ha'ile centre, il faut faire altention 1° h 
ce qu'il n'y ail point de q larte entre le dessus pt la haute- 
conlrc, parce qu'il en résulte nn" mauvaise quarte entre la 
taille et la basse , de môme; 2^ entre le dcssu*» et la taille, 
parce qu il en résulte u le quarte désagréable entre la haute- 
contre et la basse. Un premier exemple d'un pareil, contre- 
point se trouveyï,^. 131, «, PI. 51, 52, liv. i, deuxième 
section , son renversement rétrograde par mouvement con- 
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traire est à \&fg- b. Un second exemple se trouve/^. 131, 
c , dont on reconnaît le renversement par mouvement ré- 
trograde contraire d'après les clefs écrites à la suite. 



CHAPITRE VI, 

DU CONTRE-POINT CONVERTIBLE DE PLUSIEURS MANIÈRES 
ET PAR PLUSIEURS MOUVEMENTS. 

I. Nous avons vu, dans le chapitresur le contre-point double 
à trois et à quatre parties, comment , dans une composition 
de celte espèce, les trois contre-points que nous connaissons, 
savoir: celui à l'octave, à la dixième et à la douzième, peuvent 
avoir lieu à la fois, réunion avantageuse, au moyen de la- 
quelle on peut toujours rapporter tel ou tel thème à diffé- 
rents contre-points , avant que de prendre les trois con- 
tre-points à la. fois. Toutefois , quand on les prend tous à 
la fois, il ne faut plus songer à mettre , dans le cours de la 
composition , ce thème sous quelque forme d'harmonie que 
ce soit. Du reste , ces contre-points étaient tous par mou- 
vement semblable seulement , maintenant il s'agit de join- 
dre la pluralité des mouvements à celle des contre-points. 

II. Les anciens regardaient comme un grand secret 
celte sorte de composition. Ils n'avaient rien écrit h ce sujet, 
et ne l'enseignaient que par tradition ; aussi avait-il entière- 
ment disparu. 

Quoi qu'il en soit, tout leur art, en pareil cas, consis- 
tait à inventer deux contre-points , qui se jouent à la fois à 
trois et à quatre parties dans le contre-point a l'octave , la 
dixième et la douzième , et qui ensuite peuvent se changer 
ensemble en un contre-point alla riversa, c'est à-dire en un 
double contre-point renversé. Il n'était point ici question 
pour eux du renversement rétrograde , ni du renversement 
rétrograde par mouvement contraire , ainsi que du renver- 
sement d'une composition dans toutes les sept espèces con- 
nues du contre-point double ; car ils n'en avaient point con- 
naissance {a). 

(a) INous op partageons fas l'opinion d«» Marpiirg sur ce fait, 
nou» parait bien établi, dans l'histoire de l'arl, que les maîtres du 
'Oxièrae et du seizième siècles ont eu iino connaissance Ircs-pro- 

Digitized by V^jOOQlC 



DE MUSIQUE. u3 

m. Quand je dis que leur art ne consistait en rien antre 
chose qu'en ce que j ai annoncé plus haut, on ne Uuil pas 
s'en étonner. Je veux dire parrlà qu'il n'y a rien de si fa- 
cile que de composer un pareil contre-point , ainsi qu'on le 
verra par la suite. J'ai sans doute bien plus raison di> *n'é- 
tonner que certains contre-pointistes ne sachent pa^^ . . i^u'És 
font, et qu'ils ne sachent pas non plus ce que renfernicut les 
contre-points qu'ils composent, ce qui, certes, fait preuve 
d'une mauvaise théorie. Quel est , le contre-pointiste qui 
ignore comment on peut faire un contre-point à tro.s et k 
quatre parties d'un contre-point à deux parties à Toctave, la 
dixième et la douzième ? Mais comme il y en a sans doute 
peu qui sachent que le secret en question repose là dessus, 
et que, dans un pareil contre-point, à l'exception des régies 
du mouvement harmonique , il n'y a rien autre chose à ob- 
server, que de ne pas y faire entrer de dissonnances , afin 
qu'il soit susceptible du renversement et du Imouvemest 
contraires. Personne n'a peut-être encore remarqué que ces 
deux contre-points sont aussi susceptibles en même temps 
des autres renversements ; de plus , qu'au moyen de quel- 
ques figures nouvelles on peut les rendre entièrement cUflé- 
rents l'un de l'autre, ensuite former avec ces deux contre- 
points non-seulement trois, mais aussi quatre aulxes contre- 
points qui seront susceptibles de tous les changements relatifs 
à la pluralité des contre-points et des mouvements. Je dis 
peutrétre, parce que j'en juge d'après les écrits existants et 
les conversations que j'ai eues souvent à ce sujet avec des 
contre-pomtistes, du reste , très-habiles sous le rapport de la 
pratique. 

IV. JVéanmoins, rendons la chose plus évidente par des 
exemples. Ou voit le premier , fig. 132, Pi. 52 , liv. 4 , 
deuxième section. Cet exemple ntoffre au premier coup 
d'œil qu'une composition à deux parties , mais qui devient 
è quatre par l'introduction des tier(%s. Dans cette composi- 
tion , il y a préalablement trois contre-points , celui à i'oc- 
. tave, à la dixième et à la douzième, ce dont on peut avoir 
la preuve par les Jiff. e,J,g (ib.) ; elle est d'ailleurs sus- 
ceptible d^ quatre mouvements possibles. C'est ce qu'on voir 
dans les Jig. a, b, c, à. Quand on ne veut l'avoir qu'à trois 
et même seulement à deux parties, il n'y a qu'à omettre l'une 
des parties qui marche par tierce ou même toutes deux. SI 



fonde de foutes les sortes de contre-pohttcomplexe^ dont ils ont ta^vhi* 
fuit l'emploi le plus abasif, Au surpias ceci ne touche en rieo u la 
question, qui â pour objet de faire conoiiitre le coRtre-potint'qui ré- 
sulte du noéUnee de toutes ces espèces. 
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rôo vmA loi , é'tfirêi lei régies devnéM peur le eontre-point 
double à trois parties, foire une différence entre les parties, 
Il en résulte trois et même quatre thèmes provenant des 
trois ooiitre-poiiils dont on a parte , et qui ne sont pas seule- 
ment susceptibles du mouvement contraire , mais aussi du 
mouvement rétrograde et du mouvement rétrograde reii- 
feifé. Pour se convaincre de la possîbi ité de faire qualre 
coolre-iwintsavec deui» on n'a qu'a se reporter à ladeuxiénic 
partie du chapitre second , où cet eiemple se trouve , ainsi 

Sue dans la>y. 1 13 ou 97 qui est la même , et ensvilc avec 
e nmivell s tigures on le rencontre dans les^î/f . a, h, c, d. 
Jometterai le reuversejnent du contre- point figuré par 
mouvement contiaire , par mouvement rétrograde renversé. 
11 doit se représenter dans ces mouvements avec ses orne- 
ments aussi purs qu'il i est , avec ses notes f ndamentales , 
dans Va M' ^T» «» «"/< *33. "^ *» <*> **• Chacun peut en 
faire leàsai , en se souvenant toutefois de ce qui a été dit du 
double contre point renversé, et du contre-point rétrograde 
renversé Cependant on peut changer çà et là les points et 
les notes de passage. 

Un se.'ond exemple se trouve//?. 89, PI. Î8, hv. 4, 
demièine section , pour lequel on a préalablement besoin de 
relire ce qui a été dt sur le double contre-point «i trois paj- 
ties. On peut ensuite , selon qu'il convient , le renverser 
dans le double contre-point renversé. Du reste, les deux j.u- 
Irps mouvements ne peuvent pas être employés commodô- 
ment. 

V . Après nous être oceupés, dans le paragraphe précédent, 
de parties de contre-points qui différaient entre eux par beau- 
ooutt de figures, nous allons donner maintenant une compo- 
sition à trois parties, dans laquelle es trois parties seront dif- 
fcrenle» les unes des autres , quoiqu on puisse encore 1. 8 rap- 
DorUr à un contre point . qui fait un trio d un duo. On lait 
une pare Ue composition d'apié» les régies du ct»nlre- 
poInlVélrograde renversé . et i faut que le dessus et la basse 
Sceupent la dïiéme ensemble, mais que le dessus et la 
Barile du milieu, ainsi que la basse et la partie au milieu, 
OCfiupeni l'oistave. Comme essai , premz I exemiile qui se 
trouve». 134, PI. 51 et 54 , liv. i , deusième section , et 
dont nous nous sommes déjà servis au sujet du double con- 
tre-poiRl rétrograde renversé On le wil ici dans sept prin- 
cipaux change ments d fférents i on peut trouver sans beau- 
coup d'efforts les chaugements particuliers. 
i. froj€% le renversement principal,». 184, «, Pt. W. 
%. Voyet, le renversement à l'octave , où la basse restaqi 
la mérac. les deux parties supérieures prennent la plaq(s i'uQO 
de l'autre, Ac. 13*, h, ' . ^^^' 
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3. Voyez le renversement à la dixième , oà I4 basse se 
change en dessus, et le dossas se change en basse au moyen 
d'un renversement à la dixième en dessous. La partie du mi- 
lieu reste la même, seulement elle va une tierce plus haut, 
afin d'être en harmonie avec la basse , fis:;. I3i, c. 

4. C'est le renversement à la douzième , où la basse sf) 
renverse à la douzième au-dessus, et la partie du milieu à la 
quinte au-dessus. Le dessus de la composition primitive se 
change enfin en basse, /^. 13i, d. 

5. i^T\ trouve Ip mouvement rétrograde du contre-point, 
fis. 134, e, PI. 54. 

6. L'exemple se trouve renversé suivant le double contre- 
point alla rii'ersa, fiff. 134 , /. 

7. Le même exemple est présenté dans le mouvement ré- 
trograde rerjversé, fi^. 134, s. 

Vl. 11 nous reste encore à faire voir comment une com- 
position peut se rappo! ItT iion-si*ulement aux trois contre- 
points connus , mais aussi à toutes les sept espèces possibles 
du conlrc-poisit double On |x.'ul en conclu e que le contre- 
point, qui devient un trio ou quatuor d un trio, n'appar- 
tient pas seulement aux trois cjutre- points à l'octave, à la 
dixième et h la louziême, ainsi quon lavait cru jusqu'à 
présent, mais qu'il se rapporte aussi à tous les autres, et 
que, par conséquent, une pareille espèce de contre-point 
est un extrait de toutes Ips autres, puisqu'on y réunit tout ce 
qui s'accorde dans ces dernières . et que , au contraire , on 
omet tout ce par quoi l'une dilTcro de l'autre. 

Un premier exem pi se trouve à la >.^. 135, a, PI. 5i, 
liv 4, deuxième section , elo?» voit aux. A^. 6, c comment 1 
peut se renverser à ta sixie . à l'octave , à la dix èmc et \ la 
douzième- La première diS diMix partes supérieures qui ren- 
ferme toujours le princ pal contrc-po.nt à deux parties .e 
chaui^e toujours, ainsi qu'on peut le voir , contre la seconde 
partie qui reste la même, dans les intervaiKs Ci tés plus 
haut. 

Un second exemple se trouve/^. 135, «, PI. 55 , Hv. 4 , 
deux-ème section , et >;?. A, r. Ou voit la ré-iolution dis 
contre-points sur l'octave, la dixième , la douzième ( qui se 
rapporte à lafis^. b , et sur la sixte. 

Un troisième exemple se trouve /.^r. 137, a (ib ), qui prut 
entin se résoudre dan les sept contre-points différents* 
Ce même exemple est : 

1. A l'octave,/^. 137.6. 

â. A la neoviéme ou seconde, fier 137, c, 

3. A la dixième ou tierce, /g-, m, 4,,, Google 
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l. A la onzième ou quarte, yi/r- ^37, e. 

5. A la douzième ou quinte, X^- 15^7»/. 

6. A la dixième tierce ou sixte, /^. 137, ,s:. 

7. A la dixième quarte ou septième, Ji^. 137, h. 

Nous terminerons ici Pexposilion des principes du contre- 
point, en remarquant que la dernière note qui termine cha- 
que résolution peut toigours changer. 
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LIVRE CINQUIÈME. 

DE L'IBflTATIONi DU GAUTON Et DIS hA FVGUE^ 



INTRODUCTION. — DE L'IMITATION. 

• Dans les exercices que nons avons jasqu'à ce momctit 
présentés au lecteur, le sujet invariable est demeuré t:o t - 
stamment dans la même position ; et si , dans la seconde 
section du quatrième livre, nous avons montré comment 
on pouvait disposer Tharmonie de telle manière, que les 
parties fussent susceptibles de changer de position sn^is 
que celle-ci eût rien a y perdre, nous n'avons pas inriic.ué 
comment Ces imitations et transpositions pouvaient éire 
mises en oeuvre ; cesera l'objet des exercices qui vont suivre ; 
nous chercherons à montrer à Télève comment un sujet 
peut être di^piacé , transporté d'une partie à l'autre , et for- 
mer ainsi j par Tenchalnement de ces diverses positions et 
des contre-points, qu'on lui oppose des compositions de 
toute espèce. Cette opération a pour principe ce que lun 
appelle, en musique, imitation. Nous allons donc, avant 
tout, faire connaître en en quoi consiste l'imitation générale, 
d'abord en elle-même , puis dans ses différentes espèces. Ce 
sera l'objet de l'introduction de ce cinquième livre. 

S I. Répéter en musique , c'est faire entendre deux ou 
plusieurs fuis de suite un certain chant dans la même 
partie et sur les mêmes cordes. P^ojr. liv. 4 , PI.' j, /.«•. I. 

Changer de cordes en répétant un chant, dans une 
môme partie, c'est tran poser ce chant, PI. 1,/.^. 2. 

Changer de partie, en répétant ou en transposa il ce 
chant , c'est imiter, PI. 1 ,Ji^, 3. On confond assez fréquem- 
ment ces trois termes et presque toujours mal à propos. 
Les explications qui en ont été données, êbl^^^^emplcs 
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qui 8'y trouvent jointe, feront bien connaître la différence 
qui existe enlreeux. 

5 II. Toutes Ifs parties possibles dans la musique se ré- 
duisent à quatre parties principales, qui sont : la basse, 
le tMorou taille , Vatto OU haute-contre , et Je soprano OU 

de^siit, 3i l'un excè ie dans la composition te nombre de 
quatre parties, ou double, mi triple Tune ou Taufre, ou 
plusieurs eusembie , selon le dessin qu'on se propose. 

Pour distinguer les unes des autres les parties semblables, 
OQ se sert des motS^ première, seconde, troisième , elC, Cl 
par exemple , qu nd un morceau renferme deux ou plusieurs 
dessus, 'ou dii, en |>arlantilu dessus supérieur et des suivants, 
le premier, le second et le troisième, etc., et il en est de 
même des autres parties prineipaleF. Toutes les parties ainsi 
semblables ont la m^me clef et sont afîectées des mêmes 
signes à U clef .- souvent ees parties se distinguent en 
chœur ; ans:*! d ton le dessus du premier chœur, le des- 
sus du second ehœiir. 

$ lll- Une octave n'étant composée que de huit interva'Ies, 
Joule imilaiion, de quelque nature qu elle soit , ne se peut 
(aire que de huit manières , savo r : 

1" A l'unlssou, quan4 la seconde partie suit la première 
lur la même n»te,/^. .j, |>|. t , première section. 

3» A la seconde , quand la seconde partie suit la pre- 
mière une secundo plus haut ou plu^ bas, imitatio in se- 
conda superiori OU injeriori , Jig, 4 et 5 

3» A la tierce , quand la seconde partie suit la première 

nne tierce plus haut ou plus bas, imitât io in hyper ou hypo- 
ditono^Jif*. et 7. 

N. B. Il faut reniitrquer que pour cet intervalle , a'nsi que 
pour tous les autres, on peut, au lieu du mot grec hjper, 

3) servir du mol epi . qui , comme le précédent signiiie , «ii^- 
(>ssu8. Ainsi hypotinus signiùant t:eroe au-dessous , hjpen- 
dttonus ou epidiiouus siguitiera tierce au dessus. 

4° A la quarte, quand la seconde partie suit la première 
une quarte au dessus ou au-dessous « Urperwi hjpodiaus- 
sfiron ,Jig, 8 et 9. 

5" A la quinte, quand la seconde partie suit la première 
pnc quinte au-dessus ou au-dessous, in hypir ou hjpotta- 
pente Jiff, 10 et 11, 

6« A la sute, quand la seconde partie suit une pre- 
mière une siile plus ou moins bas , in hejrachot'do supe- 
fiori^jig, \% et 13, Pi. S, liv. 4 , introduction. 

T* A U septième I quand la seconde partie sait la pre* 
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mfére une septième an-dessus ou ao-deSBOils, in keph- 
chordo superîori ou irrferiori ^f^. H et fô. 

8o A Toctave , quand la seconde partte suit une octaftft 
plus haut ou plus bas» in hyptrwi fiypodiapn\on, fg. 10 
et 17. 

Première remarque. Quand la Seconde, ta Uerce et la 
quarte sont à PoLlave au-(lef$ ns el au-dessous, il en té 
suite des imitations à la neuvième, dixtémr el onzième , etc. 

Deuxième r> mnrque. On reconnaît facilement, d'après le 
renversement des intervalles . que I imilatioii à la seconde 
supérieure oo à la septième infdH-ieure n'est qu'une seule 
et même chose, ainsi que Timitation à la tierce supérieure 
ou à la sixte inCôrieure , que celle à la tierce inférieure ou 
à la siite supérieure. 

S IV. Le mouvement des notés qui composent léchant 
d'Imitation , peut être semblable ou contraire. Comme œs 
deux mots sont susceptibles d être interprétés de tfiffé' 
rentes manières, nous les eiaminerons à part. Dans I étude 
du contre-point simple, c'est à-dire des principes «le 
l'harmonie, on emploie trois mouvements potir détermineii 
le progrès des consonnances et des dissaniiancis dans deux 
différentes partirs qui marchent ensemble} les trois mouve- 
ments déjà connus , sont : 

1« Mouvement semblable ou direct, mo/us reclus, 
qnand les parties vont en même temps par degrés co^olnts 
ou di^ointff, soit en montant soit en descendant. 

30 iVJouvemeiit dissemblable ou contraire , mûtus contra^ 
riut, quand les partiesi soo^ eb sens contraire Tune de 
rautre. 

30 Mouvement oblique , mf>fus obtlquus, quand une par- 
tie reste sur le même degré et que l'autre en parcourt d'au- 
tres, soit en montant soit en descendant. 

Il n'est pas ici question d'un mouvemeot semblable où 
contraire de c» tle espèce; le mouvement contraire dont il 
s'agit m-iiiiten.'mt se rapporte à deux ou pitisieurs parties 
qui marchent les unes après les autres, cl s'appelle "«««'«- 
mint de mélodie. On appelle imitation par mouvement w^m- 
biable une imitation dans laquelle ta, seconde partie ré- 
pond à la première par le même mouvem<nt, soft au-des- 
sus soit au-dessous: on appelle au contraire imitation pat 
mouvement dissemb'ahie , imitaiio îrKrqunii^ , une imita- 
lion dans laquelle la r(^ponse a lieu , de manière que îeK 
notes descendantes dans la première partie se cha»>{/ent 
en noies ascendantes dans la seconde, et réciproiiuement 

Cette imitutioa par inouY<;iQeot contraire 9^ H^rt ou 
çpnfminUy 
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io Libre, quaod la partie imitante .ne reprend pas le 
chant de la première dans le môme ordre des tons et demi- 
tons, PI. 2,/5-. 19, a et A. 

2'^ oniraînie , quand elle imite ton pour ton et demi-ton 
pour ilcim-ton, Pi. 2, Jig. 20, a et ^. 

Aù.i de ne pas se tromper dans le choix delintervalle 
par ligiii-i il faut que la seconde partie réponde à la pre- 
mière suivant les régies de cette dernière imitation, voici 
le moyen qu'on peut employer : 

i° L'uur les modes majeurs; placez l'octave de la tonique 
en rtiontant vis-à-vis de Tectave de la mëdiante en des- 
cenJant; par exemple, en«/ majeur, 

Qt, ré, ni, fa, sol, la, si, ut, 
mi, ré, ut, si, la, sol, ta, mi. 

On s'aperçoit an premier coup d*œil que si Tune des 
parties commençait par un ut, la partie imitante devrait 
répondre par un mi , si par un sol l'autre aurait un ia , 
si par un fa la seconde répondrait par un si, etc. 

8" Pour les modes mineurs ; placez l'octave de la tonique 
en montant vis-à-vis de l'octave de la septième en descen- 
dant ; par exemple , en la mineur, 

la, si, ut, ré, mr, fa, sol, la, 
soi, fa, mi, ré, ut, si, la, soi. 

On voit que si la première partie débutait par un mi 
ou par un sol^ la sîeconde y répondrait par un ut ou par un 
Ifi , et ainsi du reste. 

S V. L'imitation ne se fait pas toujours de telle sorte que la 
seconde partie répète le chant de la première à partir du 
cciniiiencement jusqu'à la fin. Souvent elle lui répond à 
partir de la fin en remontant au commencement, c'est-à- 
duc en sens contraire. Celte espèce d'imitation s'appelle 

imit'ihon rétros^ade : imitatio rétrograda OU cancrizans ^ 
OU i)!«n,/?^r motun retrogradum , PI. ^^fig- 2t. 
Si l on emploie en môme temps le mouvement contraire, 

il Cil lésulte une Imitation rétrograde par mouvement con- 
t.aifi' , imitatio cancrizans motu contrario. La Véritable 

pi de. de ces deux espèces d'imitation est dans la fugue et le 
cai'un, PI. 3,/^^. 22. 

'> oilà donc quatre mouvements auxquels se plie Timila- 
tion : 

(semblable, 
contraire ou inverse, 
rétrograde, 
rétrograde pat mouyeme&t coûiraire ou tétrograde 
inverse. 
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i VI. Les parties» ne se répondent pas (oulours par des 
notes de même figure , on peut en augmenter ou diminuer 
la durée , ce qui produit deux nouvelles espèces d'imita- 
tion, savoir : V imitation par augmentation OU aggravation, 
et l'imitation par diminution, Jjg. 23 et 2i. 

Lorsque rimitation est à trois ou quatre parties, et qu'à 
chaque l'éprise du chant, on augmente ou diminue de 
nouveau et à proportion la valeur des notes, on fait une 
imitation par augmentation OU diminution double , triple, 

quadruble, etc., ♦'o/. PI. i.jig. 25 et 26. 

S VU. En suspendant la marche des notes au moyen des 
silences , on gagne une sorte d'imitation, qu'on appelle imi- 
tion interrompue yjig. 27. 

S Vin. Lorsque la partie imitante répond à la première 
par temps opposés, c'est-à-dire quand Tune coramcncc au 
tem|)s fort de la mesure et 1 autre au temps faible , et vice 
versa, c'est une Imitation à contre-temps , PI. 4, liv. 5, 
introduction yjig 28 et 29. 

Remarques. V Dans la mesure ordinaire ou à quatre temps, 
les bous temps ou temps forts de la mesure sont au prem.er 
et au troisième quart ; les mauvais ou faibles sont au second 
et au quatrième quart. Dans la division sous-double de la 
mesure à quatre temps , les bons temps sont : le premier, 
le troiMéme, le cinquième, lé septième, etc., et les mau- 
vais temps sont : le second, le quatrième, le sixième et le 
huitième. « 

2"" Dans la mesure nlla brève , le bon temps est au frappé 
de la mesure: le mauvais temps est au levé. Dans la sut>- 
division des deux parties de celle mesure , les bons tcmj)S 
sont sur le premier et le troisième , cl les mauvais temps 
sont sur le second et le quatrième. 

3" Il en est de même de la mesure à deux temps et de la 
mesure à deux quatre , que de la mesure alla brève. Le bon 
temps est au frappé et le mauvais au levé. 

4° Quand la mesure est impaire, ii y a aussi dans l'imi- 
tation un levé et un frappé, quand même dans la mesure 
à trois temps, par eiempie, la seconde partie suivrait la pre- 
mière sur le second ou le troisième quart de ronde. On peut 
facilement appliquer ceci k toute autre espèce de mesure. 

S IX. Quand rimitalion se fait de telle manière que les 
parties puissent se renverser, c'est-à-dire que la partie su- 
périeure soit susceptible de prendre la place de Tinférieure, 
et réciproquement, elle se nomme imitation convertible^ 
Hg, 32 , a et b. Parmi les exemples donnés jusqu'ici , plu- 

, igitizedby VjCTOQIC 

DfVZieNI FAUT!», TOMB II. f | 



laa MANUEL 

sieurs peuvent se renverser de cette manière ; Télifê pHtVk 
de tni-Méim rtécoter cette opéralfon Quftnt i U maniéré 
de composer une imitallon 8U5&'';»'n)ic de renversement « 
nous renvoyons à ce qni a été dit du ccntM^pàint âouhU\ 
lîv» s* 

s X Toutes les imitations dont 11 vient «f étne piMé Sdill 

périodiques Ou canoniques. 

i° Périodiques t|uand là paftie imitante nt repféienîe 
la première que dnrant quelques mesures^ comme dans les 
eiempics donnés jnsquid. La portion ée chant, sur ta« 

quelle roule l'imitation périodique ^ se nomme thèitu «U 
fHJet 

t^ canoniques , quand une partie imite te chant à'miê 
autre note pour note , et depuis li commencempnt jusqu'à 
la ÛQ , PI. 4 , /ff. d3. Une pièce de musiqsie , eomp^ selon 
tes régies de l'imitation canonique, prend le m&m éb eantm^ 

S XI. Il jr a deux manières d'employer rimitatUHi péri»* 

diquc : 

l** Arbitrairement. Dans tOQte espéce de composition musi- 
cale , comme dans des solos, duos, trios, quatuor», concertWt 
symphonies , cantates , airs, etc. , entre les parties de cbanl 
et d'instrument, selon la fantaisie du compositeur. 
»« Métkodqùemmt. Lorsqut, dans une composition ftitf sot 
un thème duejconquc, rimitatioii introduite entre les partie* 
est assujettie a un certain wdre , et è de certaines condi- 
tions, un morceau de ce genre s'appelte fugue périodique^ 

fugn periodica^ partinlis OW fracta, ^ • 

Les ewmptes d imitation présentés jusqalci n'étaient qu'à 
deux parties ; dans les suivants nous ferons voir en passant 
comment rimitalion canonique, ainsi que rimitation périodi- 
que, entrent dans des compositions à trois et à quatre par* 
ties. 

f^ojex ex. U, PI. 6, llv. 5, introduction; limitation à 
trois parties à la quarte , commence au si pour la par^ 
lie supérieure, (t au mi pour la partie du milieu La basée 
les accoMtpagiie en tierce au commencement de Chaque me- 
sure. Après avoir terminé limitât on dans les dem promiè^ 
res mesures d(*s deux parties supérieures, en 4a recomraenee 
dans la troisième , au moyen de la transposition , et on la 
continue ainsi jus({u'd la quatrième. A la basse ta transpo- 
sition se fait dès la deuxième mesure. 

On voit, /if. 3% une imitation à l'uni^sèn et à l'Wtave. 
Lorsque la ba<Si' fa«f dans la troisième mesure son imitation 
ftl octave, la même phrase est reprise une tierce plus tM 
d«w li parité «upérieure, ^t lorsque la b«9fe t^\(^ 
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«ne tterçê |»liit b^s, la troisième partie reprend le même <)«ivi 
ta première positum, à partir de la cinquième mesure. 

Un mtfjisr. 36, une imitation eo canon à la seconde supé- 
rieure et a la quarte supérieure. La partie du milifu ayant 
eomniencé, la partie supérieure l'Imite aussitôi à la se coude 
supérieure dans la mesure suivante ; la bav«e module jus- 
qu à la sixième mesure, où elle fait de la même maiiiè e imi- 
tation a la quarte Inférieure. Sur c^lle Im talion les parties 
supérieures rivalisent entre elles à l'aide d'un nouveau mo- 
tif. Ce nouveau dessin commence à la septième mesure de 
la partie du milieu sous la note si, et la iwrtie supérieure, 
qui est ici uu peu au-dessous de laparMe du milieu, l'imite 
dans la mesure suivante, à partir de la blanche mi. 

f'^. 37, PI. 6 , liv, 5 , inlrod. L'imitation a lieu du 
ICTé au frappé. Au frappé , c'est la partie supérieure qui 
commence; au levé, suit ta partie du milieu. I^a hawe et 
la première partie font entre elles au fra{>pé une imitation 
en canon. La partie du mil'eu fait au levé fon imitation 
d'une manière toute art)itraire. L'imitation proprement dite 
se fait à la première et à la seconde mesure. i)aus le» aul- 
Yantes le «met est renversé. 

/ï^. 38, On a ici une imitation à lunisson et à l'octave. 

JTie- 39. La terminaison, où l'imitation se fait, est formée 
par le» deux premières mesures de la partie supérieure, et 
la partie du milieu limite d abord à la quinte -au dessous, 
la basse l'imite ensuite à une quinte plus ba«, par rapport a 
cette dernière partie, ou, ce qui revient au même, aune 
leconde plus bas par rapport à la partie supérieure 

rig. 40, PI, 7, liv. 5, Introd. On voit dans I s six premiè- 
res mesures, une imitation à 1 unisson, entre les dmx par- 
ties su|}érleures, tandis que la basse misdule. A la septième 
mesure la partie supérieu e recommence une nouvelle phrase, 

Î|ue la partie du milieu et ta basse imitent par tierce et à la 
ois dans Ir mesure suivante, A la neuvième mesure, la 
cadence se renverse dans la partie.supérieure, et les deux 
autres parties la suivent convenablement. 

fiff, il On voit entre les deu^^ parties supérieures une 
courte imitation en canon à la tierce inférieure La basse 
n'y est pas employée com^ie partie principale. 

^^S 4î*l.a partie ilu milieu commence la captilène sur la 
pote /a , et 10 partie supérieure , h cause du changement de 
ton, l'Imite dans la quatrième mesure et la suivante , à la 
Quarte supérieure. A la sixième mesure , la partie dp milieu 
prend une nouvene marche , que la partie supérieure imite 
tmnilMIalemept (lap^ la me^urç suivante k la quarte au-de^ 

vm ddtt wtles cantfnnent cette mard^by^g^çt quel* 
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qae temps aa moyen de la transposition , jasqn'à la trei- • 
ziéme mesure , où ii se rnanifeste dans la partie da milieu 
une nouvelle marche, qu'iiiiilc dans la suivante la partie su- 

f»érioure à Toctave au-dessus. La basse ne sert qu*à remplir 
'harmonie, et elle ne fait pas partie de 1 imitation. Cepen- 
dant il faut avoir soin que la transposition des intervalles 
soit exacte , car il doit toujours exister les mêmes rapports, 

Fig. 43. Cet exemple fournit une imitation en canon à 
la quarte entre les deux parties supérieures. La basse ue 
sert qu'à remplir Tharmonie, et ses intervalles sont renver- 
sés. 

Fig. 44, PI. 8, liv. 5, introduction. La seconde partie 
imite la première à la quinte au-dessous, Timitation n'a lieu 
qu'entre ces deux parties. 

Fig. 45. C'est la basse qui commence la phrase , et elle 
8*arr6te au moment où la seconde partie, puis la troisième , 
entrent Tune à la quinte , et l'autre à l'octave au-dessus. 
Ces deux parties supérieures étendent la phrase par leur 
propre développement , et l'achèvenl au moyen d'une imi- 
tation qu'elles font entre elles en canon à la quarte , tau- 
dis que fa basse module comme partie de remplissage. 

Fig. 46. Les deux parties extrêmes commencent la phrase 
par une imitation à la quinte. La partie moyenne se fait 
entendre à la quinte au-dessus de la basse ; au moyen de 
la transposition , la partie supérieure accompagne celle-ci 
en tierce. Avant que la phrase soit terminée , Ta basse au 
moyen de la transposition reproduit le motif d'imitation. 

Fig. 47. Les deux parties supérieures font une imitation 
à l'unisson, et la basse à la quinte en-dessous. Les quatre 
dernières mesures sont un renversement des quatre pre- 
mières , ce qui donne lieu à un changement de ton. 

Fig. 48, PI. 9, llv. 5, intro tuction. C'est la partie supé- 
rieure qui commence la phrase ; la partie du milieu la 
prend par mouvement contraire , une neuvième au-dessous, 
a partir de la seconde mesure, la basse commence par 
mouvement semblable, à la septième au-dessous de la pre- 
mière partie. 

Fig. 49. Voici encore un exemple d'imitation renversée, 
il n'y a de différence qu'en ce qu'elle commence par d'autres 
intervalles, ainsi qu'on peut le voir à la seule inspection. 

Fig. 50. Dans cet exemple la phrase se présente en 
chaque mesure par l'Imitation et par le renversement. D'a- 
bord par mouvement semblable entre la première , la troi- 
sième et la quatrième mesure de la partie moyenne , et 
dans la troisième mesure de la partie supérieure. On la 
trouve par mouvement contraire entre la seconde et l'a- 
vant-dernière mesure de la même partie i dç^^ooi^ <Mi^ 
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It troisième et cinqiriéine mesures de la basse, sans compter 
ce qu'on en retranche. A partir de 'a troisième mesure , les 
deux parties extrêmes commencent la phrase par mouvement 
contraire. Il est à propos de remarquer qu'une imitation , 
dans laquelle une phrase est immédiatement imitée et 
renversée, soit qu'elle soit entière ou abrégée, soit qu'on 
emploie, le mouvement semblable ou contraire, avec les 
mêmes notes ou d'autres notes , est ce que l'on nomme /m*- 
fation ^troiU ou serrée , imitazione stftita. 



A quatre parties, 

Fig. 51, PI. 10, Kv. 5, Introduction. L'imitation se tait 
ici à l'octave et à l'unisson. 

Fig. 52. L'imitation se fait , comme dans l'exemple pré- 
cédent, à l'unisson et à roclavc. On doit remarquer que , 
lorsque le second dessus commence , le premier l'imite en 
marchant avec lui à la tierce au-dessus , et que dans la 
mesure suivante les deux parties inférieures se font eu- 
tendre ensemble à l'unisson , ainsi que dans l'exemple pré- 
cédent. La composition est alors par le fait réduite à trois 
parties réelles. 

Fig, 53. Ici les première et troisième parties commencent 
an frappé , et les seconde et quatrième au levé. La seconde 
imite la première à la tierce au-dessous, la troisième imit«; 
la seconde à la sepiième au-dessous, enfin la quatrième imite 
la troisième à la tierce au-dessous. En grande partie l'imita- 
tion est canonique. 

Fig, U, V\. 2, liv. 5, première section. Voici encore 
un exemple d'une imitation étroite avec un mélange de 
mouvement semblable et contraire. Dans la troisième me- 
sure, les seconde et troisième parties vont par mouvement 
contraire par rapport à la basse , qui fait la cadence par 
fnonvement semblable. 

Fig, 55. C'est encore un exemple d'imitation étroite. 
Dans la seconde partie de la seconde mesure , l'imitation 
est faite simultanément par la basse et le second dessus dis- 
posé eu tierce. Nous renvoyons aux remarques déjà faites 
'sur les exemples précédents. 

Fig. 56. Le motif d'imitation est formé simultanément 
mr trois voix avec un milange de mouvement semblable et 
'contraire. Les parties se font entendre toup à tour deux 
à deux en tierces ou en sixtes par mouvemement semblable, 
tandis que la basse va toujours par mouvement contraire. 

Fig. b7. Voici un passage connu d'harmonie , dans le- 
^el 1« m^Waimitation S9 pr^nle toi^ours par deux par- 



$9fi VàlfUEI. 

Metàlt M, el«itre|iradiiittaar à 4imif par lu am M* 

très. 

Fij^. 59 Ce n'est autre chose que l'eiemple i^réeédenl, 
dans lequel la ha»e reprodu t le inotlf par mouvemeiil aon* 
traire relaliv( ment au soprano. 

Fig. 50. Imitation brève sur un si^et ohromatiqM. 

S XII, Ce que dous avons dit dans les paragrapbei précé- 
dents et ranalyse des* divers exemples que noua, venona de 
mettre sous les yeux du lecteur, nous semble suffire pour 
lui faire acquérir une idée exacte de l'imitation et de la ma- 
nière de remployer arbitrairement. 

Dans les deux sect ons dont sa composera QOtre cin- 
quième livre, nous enseignerons coin(|irat onpçut la pra- 
tiquer méthodiquement, 

Nous nous servirons des termes reçus, et nous appellera 
du nom simple de canon eifusrue ce qvii serait plus régu- 
lièrement nommé fiiffue canoniqwi e^fuffue périodique, 

En traitant d'abord du canon , noUs croyons suivre le 
véritable ordre des matiér''S ; cependant \es professeurs, qui 
Jugeraient à propos de commencer par létude de \^fujsrue, 
pourront sans grand Inconvénient présenter à Tétève If 
deuxième sectioD avant la première. 
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SECTION PREMIÈRE, 



DO CANON. 

liE canon et )• ftigue résaltent rnn et Tautre de l'imi- 
tAlioa appliquée »m diverses formes mélodiques. 

D'après ce qui a éW enseigné relativement à ces forme» , 
lorsque nous avons traité de la mélodie , il est constant 
qu'elles entrent toutes dans deux catéRories principales; 
les coupes continues et les coupes périodiques ou coupes a 
retour; c'est sur çclle ditinclion qu'est fondée celle du ca- 
non et de la fugue; le premier résulte de rimitatioii appli- 
quée à la coupe continue \ l'autre de son application a fa 
coupe périodique. 

Aussi pour former une composition de l'un ou l'autre de 
ces deux genres, il faut prôsui poser mentalement ou expli- 
citement une mélodie de l'un ou laulre genre, et aviser 
«ux moyens d'y appliqtHîr l'une des espèces dMmitalions , 

giuf ropservalion oes conditions et modiflcalions particu- 
éres qui ont pour (^et de donner à la composition piqs 
d'Intérêt , plus d'ordre , plus d'agrément. 

Il y aura do»Wï ea principe autant de genres et d'espèce» 
de canons et de fuguep qu'il y aura d'espèces de coup( s 
mélodiques affectées d'autant d'espèces de modes d muta* 
tion Tcilea sont les considérations que l'on doit toujours 
avoir présentes à l'eSprH en lisant tout eequi Y* être eiBOfé 

ii}r cea deu» lepre» da çompositîQo. 



CHAPITRE PREMIER. 

AlMl qwtieM Vvttm teoneé « y • w *w*«î^5" ^ 
^mion une pièce de vmV^ composée aelon les regiei 
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mitation canoDiqae, et qa'il serait plas exact d'appeler/v^^ 

canonique (1). 

On comprend d*abord que le canon doit avoir autant 

d'espèces que l'imitation. 
£n conséquence on doit le considérer , eu égard 
l*' Ju nombre des parties : un canon peut être à deux , 

trois, quatre et cinq parties. 

2* Jux intervalles par lesquels est imitée la partie princi- 
pale. Il y a des canons à la seconde supérieure et infé- 
rieure , à la tierce supérieure ou inférieure, à la quarte su- 
périeure ou inférieure, à la quinte supérieure ou infé* 
rieure, à la sixte supérieure ou inférieure, à la septième 
supérieure ou inférieure , à Voctave supérieure ou infé- 
rieure. Les canons à la neuvième, à la dixième, elC', ren- 
trent dans ceux à la seconde, à la tierce, etc. 

Quand dans un canon à plus de trois parties les diffé- 
rentes voix suivent les deux premières en reproduisant la 
mélodie à roctave supérieure ou inférieure « c'est uncangn 
à intervalles égaux ^ liv. 5 , PI. li ,Jig. 2. 

Quand la répétition ne se fait pas à l'octave, mais à 
tout autre intervalle , c'est un canon à intervalles inieofu: , 
Pi. 12, A^. 3. 

3** Au mouvement. Il y a des canons par mouvement con- 
traire, par mouvement rétrograde et par mouvement ré- 
trograde contraire. 

40 A la figure des notes. Quand les parties imitent par 
augmentation ou diminution, il en résulte un canon ag- 
gravé ou un canon diminué. Ces deux sortes d altérations 
peuvent procéder en enchérissant successivement l'une sur 
l'autre , en conséquence l'augmentation ainsi que la dimi- 
nution peut être double, triple, etc. 

5^ Aux temps de la mesure. Il y a des canons à contre- 
temps dans la classe desquels on peut aussi ranger les ca- 
nons par imitation interrompue. 

6** Au nombre de voix principales. Ou il n'y a qu'une 

seule voix qui sert de régie aux autres ou il y en a plusieurs. 

(1) En d'autres termes, le canon est la reproduction d'une mplo- 
die présentée par une partie principale, imitée par d'autres parlies, 
sans aucun changement» ou bien avec des modifications plus ou moins 
importantes, desquelles résultent les différentes espèces de canons 

Les musiciens de la renaissance ont employé le mot grec Ketvtty, 
qui signifie règU^ pour indiquer le mot qui en donnait la solution, 
et par exten^on U partie principafe qui sert de règle ou de type, et 
de laquelle toutes les autres parties sont déduites, quelles que soient 
r4'aiUeurs le», içgdifivutiaçi» iI0aT«Dt)9ttQ«Ue> HUMueiU» 9» P««ti« 
^#oqn?.eUre. ôgtzedbyV^pogie 
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Un.canon compoié d'une seule yoU principale s^appelle canon 

simple,V\. n,Jig, 1. 

Un canon composé de plusieurs voix principales s'appelle 
canon double, triple, etc., selon leur nombre. On en trouTert 
plusieurs exemples dans le cours de ce livre et notamment 
PI- 67,//^. 70. Ici le dessus et la taille sont les voix prin- 
cipales, la basse répond au dessus et l'alto à la taille. 

1^ j4 la qualité des parties et aux circonstances particu" 

Hères de la composition. On fait des canous sur le plain- 
cbant, PI. 13,/^. 5, et PI. 14 .fi^. 7. 

On en fait d autres avec des parties accessoires à la tierce, 
PI. U,/.^. 8. 

On en fait aussi avec une ou plusieurs parties d'accompa- 
gnement,/,^. 9. 

8^ jâ la durée de l'imitation. Ou le canon est écrit de 
manière que les parties imitantes répètent en entier le 
cbant de la première , et que pendant que chacune d'elle 
finit le chant primitif» celle qui a précédé les autres le re- 
commence, et alors on le nomme canon perpétuel, canon sans 
Jin ou canon obligé, P\. 12, A^. 4. 

Ou bien la voix, ou les voix qui suivent la première , ne 
répètent le chant que jusqu'à une certaine distance où' se 
termine le canon, qui se nomme alors canon non perpétuel 
ou canon libre, PI. i'i,fig. 5. 

Si le canon perpétuel esi composé de progressions tonales 
qui modulent successivement par quartes ou par quintes, 
de telle sorte qu'à chaque reprise l'on change le ton, ce 
qui fait qua l'on parcourt les douze modes en faisant ce qui 
s'appelle le tour du clavier, 'on le nommc canon circu- 
laire , Jig. 6. 

9*^ A la manière dont le canon est écrit. Le canon peut 
être ouvert OU fermé : on l'appelle canon ouvert lorsqu'il est 
en partition et écrit tout au long avec les signes de silence 
convenablement placés ayant l'attaque de chacune des par- 
ties, voj. PI. \hyfier. 13, et tous les exemples précédents de 
1 à 9 Le canon ed fermé lorsqu'il est présenté sur une seule 
portée et d'une manière plus ou moins obscure : ainsi l'on 
en voit qui sont écrits sans clef, sans signes ni barres de 
mesure , en un mot , sans aucune indication qui puisse aidei' 
à en déchiffrer le sens. D'autres portent des inscriptions 
plus ou moins claires , plus ou moins incomplètes , PI. 16 , 
^f. H, 15, 16, 17. Pour rendre 1 inscription d'un canon 
intelligible , il faut : 

et. Indiquer le nombre des parties qui la composent , et 
la distance du temps à laquelle elles doivent s'entresuivre. 
Cela se fait au moyen d'un signe que l'on trouvera Pi. 1^, 
/^. 18^ 19, SQ, 91. On place ce signe au-dessus ou au- 
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. , _J te wHUê nr tet^wHci la itmit foit, li IrtU 
sieme, etc., doivent entrer. 

M- Marquer liDlervalle par lequel la ieronde voii doit 
féfiondre à la première : ftiire connaître ti c'esl à la quarte , 
à la quinte, à la sUte, etc., et indimier si Ion a entendu 
nrler d'iiilervallcs inférieurs , e est-a-dire pris en dessous. 
Cela peut se fhire au moyen d un chifliye que Toii plaea 
auprès du signe ei-dcsiius expliqué. SI la réponse doit se 
fiire en haut on met le cblffre en dessus , on le t-laee en 
dessous si elle se Tait en bas,/.^. 20 et il. 

Ce moyen serait sans doute le plus simple et le pins clair, 
mais il est le moins usité. On se sert plus communément dea 
deb dea difllTenles parties du canon ; on les met tes unes 
après les autres, suivant Tordre de leur entrée sur la ligne 
unique où le canon ( st écrit. Pour marquer le temps de 
Te Qirée , il est bon de Joindre à chaque clef les signes de 
silence que la voix doit observer Remarquez qu'en ce cas 
les clefe doivent être rboisies de telle sorte « que le canon 
éi*rlt représente exactement ce que doivent chanter les par- 
Urs qui reprennent le chftnt primitif : ainsi le compositeur 
qui aura écrit le chani primitif d'un canon sur la clef de fa 
quatrième ligne , et qui voudra faire répondre le dessus à 
la oiixiènie, devra emnioyer, non la clef de «o/, mais la clef 
à' ut sur la première ligne iiour indiquer la partie de cette 
voix. Hour mire répondre h la quinte , il devra se servir de 
la Oief &ut, quatrième ligne , etc , PI. id/fig. %i, 

y. Si la seconde voix et les suivanles doivent répondre 
par mouvement contraire , par diminution , par augmenta- 
tion , à coiitre-temps , par imitation interrompue , ces cir- 
constances et toutes lis autres de même nature doivent 
être marquées. 

i. bi le canon admet plusieurs solullons, cela doit être 
Indiqué, soit par des paroles, soit par des clefs renversées 
à la suite du canon , jUfr. Si. Quand nous traiterons de la 
manière de déchilTrer les canons, nous donnerons la liste 
d un grand nombre dinscriptions énigmatiques tirées des 
ancien» composite urs en ce genre. 

^ Quand le canon nest pas perpétuel , on met un point 
d'orgue sur la note où finit la voix suivante. 

iO° Un dernier point de vue sous lequel le canon doit être 
observé ni le nomhrt de solutions dont il est susceptible. 11 
est des canons qui admettent une seule solution , d'autref 
qui en admettent plusieurs , ers derniers s'apptlient canoos 
^ôl^marfkiquts y c est-à-dire multiformes. 
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CHAPITRE II. 

MfintÛS» POUR LA GOMPOSmOPf DBâ CANONS. 

$ !«'. "Manière de faire un canon d Vunisson d pluêitmê 
parties. 

On imagine une harmonie à autant de parties que l*<m 
veut, el m la nieien partition , fig, iS : oa fait ensuite 
entrer ces ë fléreiKes parties l'ooe après l'autre , Jig. 83 bis^ 
et voilà le.eanon achevé. 

Il n importe par quelle partie de l'harmonie délmte le 
canon , et en quel ordre les autres s'entresuive ni , les hit<*r> 
villes reslanl toujours l<'S mêmes, et tout accord y pouvant 
trouver place : seulement il faut que dans li-s entrées les 
régies du duo ou du trio ne so trouvent pos violées , puis* 

2ue ce qui est bon ensemble peut être mauvais séparément. 
In doit aussi faire en sorte de rearermer toute f baimoiiie 
du canon dans l'étendue d'une douziénie , afin qu'il puissa 
être d'une eiécution commode (1). 

Pour disposer ce canon sur une seule portée , on transcrit 
les sujets dans Tordre de leur entrée. Le premier su et fini » 
on met le signe d'attaque auprès de la note où commence 
le second, et ainsi de suite ; et, comme les caitons de cette 
espèce sont ordinairement peréôtueis, on place des points 
au commencement et à la fin du canon pour hidiqucr qu'il 
doit être recommencé autant de fois qu'on le juge convena- 
ble. Tout cela se comprendra en jeant un coup d œU sur 
les eieniples. 

\Aji^. 2i, a, offre la partition d'un canon à trois par- 
ties : oh trouve ce même ca on écrit sur une seule ligue à 
\tkji^. 21, h : au premier signe entre la seconde voix, au 
second la troisième; toutes â l'uuissnn. Les points mis au 
commencement et à la lin servent de renvoi pour recom- 
mencer le canon. 

Pour \e%Jig. Ha et SO , les signes tiennent lieu d'explica- 
tion 

(i) Kn «fi l'on peut a.j-si n'tiiar |M"r <j.iVn g; rn-ral •! «"«1 , ••»• ••oni- 
mod'. de iwl^e débuter te c«ouo p«r l uira d<» i^arlie» es(r^mc«f et %Vf 
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Les fig. 37 , 28 , 29 , 30 , 31 offrent des canons à qnatre 

Sarlies : celui de la//?-. 32 est à six parties, celui de Ufig. 33 
douze. 

On appelle dans ces sortes de canons, premier, second, 
Iroisiéme, clc, sujet, Ips diverses portions du canon qui 
en forment la partition- Ce n'est toutefois qu'un simple canon 
composé réellement d'un sujet unique qui se reproduit per- 
pôtudicment par chacune des parties : si le canon avait 
vraiment plus d'un sujet , if ne pourrait s'écrire sur une 
seule ligne : ou verra par la suite que ce serait un double 
canon. 

S IL Manière défaire un canon à l'octave. 

On écrit une harmonie à tel nombre de parties que l'on 
veut , en ayant soin d'en régler les intervalles sur le contre- 
point triple ou quadruple à Toclave , et l'on fait ensuite en- 
trer convenablement chacune des parties qui composent la- 
dite harmonie. 

Les canons à l'octave ne doivent pas être confondus avec 
loscaijons à l'unisson, qui n'ont pas besoin d'être écrits en 
contre-point double. 

Il y a îiussi dos canons dans lesquels une ou plusieurs par- 
ties répondent à l'octave et d'autres à des intervalles diffé- 
rents ; il en sera question au paragraphe 4, où nous traite- 
FOUS des doubles canons. 

On trouvera PI. 18,/.^. 3i, a, la partition d'un canon à 
l'octave à trois voix, Hjfig- 34, b, cette harmonie disposée en 
canon ; on remarquera que l'on a dû ajouter quelques notes 
pour orner la connexion et la rendre plus naturelle .• les 
exemples 35 , 36 et 37 sont du même genre , mais à quatre 
parties. 

S IlL Manière défaire hs canons à l'unisson , à la seconde , 
tierce , qtiarte , quinte , sixte , septième et octave à deux 
parties, p-'ir moui'enunt semblable et contraire ^ à temps 
éf^aux et à contre-temps , par imitation suivie ou interrom- 
pue. 

Vanv composer dos canons de cette espèce, on imagine 
un iharil de trois ou quatre notes, ou davantage, et on l'é- 
crit sur la portée de la partie qui doit commencer le canon. 
Ce même chant se reporte ensuite sur la seconde partie, et 
se répète, soit à l'unisson , soit à la seconde supérieure ou in 
féricurc, soit à la tierce supérieure et inférieure, ou, en un 
mot, à tout intervalle praticable. On peut aussi se servir dans 
cette transposition du mouvemeat semblable ou contmire, 
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à temps égaux ou à contre-lemps, par ImMalîon snivie ou 
interrompue , selon le dessein que l'on se propose. On re- 
tourne ensuite è la première voix, dont on conliiiue le chant 
de façon qu'il s accorde avec le chant de la seconde voix. Le 
chant que l'on vient dajouter se transpase comme le com- 
meiuemcnt, et Ion continue de la sorte jusqu'à ce que le 
canon paraisse assez long ; s'il doit être perpétuel , c'est par 
la première voix qu'on le recommence dés qu'il se trouve 
dans la seconde un intervalle convenable pour fahre celte 
entrée, en d'autres termes, si l'harmonie lé permet; s'il 
arrive que les deux voix ne s'accordent pas ensemble, c'est 
toujours la première qu'il faut retoucher. 

Les exemples de la PI. 2t , Jig. 38 et 39, sont des canons 
a l'unisson : le second n'est pas perpétuel. La/j^. 40, PI. 22 
est un canon à seconde supérieure ; la/g^. 41 en offre urî 
à la seconde inférieure ; les Jis:. 42 et 43 sont pour la 
lîcrce supérieure et inférieure ;' les ///»•. 4i et 45 pour la 
quarle supérieure; la/.^. 46 pour la quarte Inférieure; les 
Jic;. 47 et 48 pour la quinte supérieure et inférieure ; les 
^/ieç. 49 et LO pour la sixte supérieure et inférieure ; \e&Ji^. 51 
et 52 sont pour la septième supérieure et inférieure ; enfin 
lrs/<^, 53 et 5f , PI. 24 , oflFrenl des canons à l'octave supé- 
ricuié et inférieure. 

Les ji^. 55 , 6G , 57, 58, 59 et 60 Offrent des exemples 
de caif.ons par mouvements contraires : on en trouvera 
d'autres quand nous traiterons du canon polymorphique 

On trouve dans ksjig. 61 , 62, ôe et 64 des exemples de 
canons a contre- temps, et dans \tsfg. 65, 66, 67 et 68 des 
canons à imitation interrompue. 

S IV. Manière de faire vn canon à plusieurs parties par in- 
tcrvfdl^s éf^aux et inégaux , par mouvement semblable et 
contraire et à contre-temps. 

On invente un chant de quelques notes et on l'écrit sur 
une p(;rtcc ; on transpose ensuite ce chant à l'intervalle ou 
aux irjtcrvalies auxquels on se propose de faire un canon : 
on revient à la partie primitive, et l'on en continue le chant 
de manjère à ce qu'il s'accorde avec la seconde, et plus tard 
avec la troisième, la quatrième, etc., le nouveau chant se 
transpose également dans les autres parties, et l'on conti- 
nue de même jusqu'à la fin. Si le canon doit être perpétuel , 
on le reprend par la première partie dès qu'il se présente 
dans la dernière un intervalle contre lequel on puisse le 
faire commodément sans blesser Iharmonic : la troisième , 
la quatrième, etc., voix reprend le canon à son tour comme 
à l'ordinaire. 

D8UXIBMI PAUTÎB. TOME fl. Dgtzed by^^Op^lC 



$$i HâffUCt 

SI Vm mm i/m kbtmÈm soU âssi^'etti au waye m m éat 
par rooavcnient contraif^ ou rétrograde, ou enfin rôlrcgrade 
contraire, on érile toute dissonnaiicu ; oii n'emploie que I ac- 
cord parfait el Taocord de siite en redoutylani au besoin la 
tierce de l'accord parfait et la aille de raccord de sixte. 

^M' 7t, PI. 27, offre t'exemole duo canon à trois 
parties , la seconde voix répond à la quarte inférieure , la 
troifléfiie à roctave inférieure de ia première et à ia quiate 
Iflfâriein^ de la seconde. 

Làfff. T2 présente on canoo à trois à l'ocfaye et h fa 
quarte. 

Les Jiff. 73 , 74 , T5 , 76 et 77 sont des canons à la quinte 
inférieure â ouatre parties : la troisième voix correspond à 
la première, la quatrième à la seconde. 

On voit aux fff 7S , 79 et 80 des canons à la quinte i 
quatre parties , la troisième voix se rapportant à la pre- 
mière , Ta quatrième à la seconde. Tous ces canon< admettent 
les quatre mouvemeots : nous y reviendrons en traitant des 
canons (tolymorphiques. * 

A l&A^. 81 se trouve un canon à six parties à la quinte 
inférieure : les entrées de chaque voix s'y trouvent indi- 
quée». 

La Jig. «2 est un canon à loctave h trois dans lequel 
les parties s'eiUresuivent à la distance d'une noire Le ca- 
non de iàjiff. Si est d'une espèce singulière, ia seconde 
voix répond a la premicrc à In quarte et par mouvement 
contraire; la troisième voix imite la première et la qua- 
trième la seconde 

Les canons des /iç*. 84 et 85 sont à huit parties en deux 
chœurs, dontJ'un répond à 1 auire par mouvement contraire. 
En portant les ^eux sur les Iroisiéme et quatrième mesures, 
et en regardant les parties dans 1 ordre suivant : l*' ia plus 
haute: 2® la septième; 3** ta seconde; 4* la huitième; 
5"* la troisième ; 0"^ la cinquième ; 7'' la quatrième , et 8^ la 
sixième partie, on trouvera qu'iilles s'entresuivent toutes 
J'une l'autre à fa di-ntance d'une noire , et qu en somme ce 
ne sont là que des canons à l'unisson établis sur les trois 
notes de i accord parfait. C'est pourquoi un canon de cette 
espèce a reçu de son auteur le nom de trias harmonica. 

Tous les canons dont il a été parlé jusqu ici ont été com- 
posés à inter\ailes é^'aux: mais, cunime on la vu dans notre 
classiOcation des dilféventes espè('«s de cano.is , on est libre 
de choisir tel intervalle que ce soit pour l'attaque successive 
des voix imitantes; on comprend d.»s lors que I s «liverses 
eonibinaisons de ces réparties pe^vint se présenter en for.t 

praua nombre ; nous m chercherons poiu( à «a foire IJMiitp 
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raération. Veiwmn ée» nemçietsiànmU doiiiMffa«ii«ldé« 
sçffi-aritc de cette espèce de canonSk^ 

A la Jis: gft , on trouve on canon à U quinte InfArieiire à 
contre-irnips, avec une vopxajoiKte à la |Mreiniére résolulton 
Pan8 la seronde résolution , le» voix s eutresuivent à la 
quinte inr^rieure. « « a 

Lijîe. a7, «, offre un canon à quatre parties à contre* 
temps, dans lequel les voèi êciilrcsuivent de diverses fa- 
çons. A la /e-. 87, A, on voit le inéiue canoo reofersé nar 
mouvement contraire. "^ 

Dans les canons de cette espèce, il ne faut employer qoa 
rn intervalles consonnanU. et Ion ne peut faire ni deui 
tierces m deux sixies par mouvement semblable entre la 
première et la seconde partie, enfin, Ton doit observer le 
mouvement eonlraire et le mouvement oblique. 

haj'fr. m est un canon de même genre que le préc(!^dent» 
et la //>•. 89 n'en diffère que par la manière dont les voix 
font leur eiifrée. 

Le canon de la//;-. 90, PI 31, est à neuf parties qui s'en- 
Irrsuivent toutes l'une après lautre à la dislance dune 
tierce inférieure. 

$ V. Manière de fairt un canon circulaire, 

Us canons circulaires se composent daprés la méthode 
donnée dans I article préc-dent Seulement, au lieu de ré- 
p^^ler le canon par l'Intervalle qui lui sert de commence- 
ment , on^dispose la modulation de manière que la réoétl- 
tion puisse être faite par un Inlervall'^ dilTérent et Ton con- 
tinue h suivre la progression adoptée, de manière à parcou- 
rir les donze modis. - 

La/e 91 , PI. :^S, offre un canon circulaire à deux par- 
ties sur une progression de quintes aBcendautes. t,'éloile dè- 
sijtne le moment de la reprise du canon. 

l-a /,^. 92 en présente un formé d une progression de 
quintes inférieures, et la Jiff. 93 un aulre composé doue 
sqite de quartes inférieures. 

Les/.^. 94 , 95 . 96 , 97, 98 offrent des progwssions par 
mouvement contraire. *^ 

Si Ion veut faire un cA»on de celte espèce h trois parties 
on le dUpose suivant les régies d'un contre-point triple i 
I ocîayc. Ainsi , I nt}ue U m onde voix f^it ton entnftc . la 
première eontinue et achève sa mélodie en se eofiformant 
auxdites régis |M»r rapport h la secowie : œite addition se 
transporte proprïrtioinielleîiicnl dans la seoon4e partie, au 
moraait où entre la troisième voix ; et lanque ceftoM.! a (ait 
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le canon dans nn autre ton, selon la progression fixée. 
f^oj-ez PI. 33,Jig, 09, un canon de ce genre établi sur une 
progression de quartes en montant , et fg. 100 un autre 
canon sur une progression à la quarte inlerieure. 

Quoique dans les exemples donnés le passage d'un ton à 
Fautre ne se fasse que par quarte ou par quinte, on aurait tort 
d'en conclure que la modulation ne peut être amenée autre- 
ment : on est libre de Teffectuer par tierces , sixtes , sep- 
tièmes et secondes En tous cas, il faut remarquer que 
quand, dans un canon circulaire, les parties montent trop 
haut ou descendent trop bas , on renverse la progression en 
changeant celle de quarte montante en celle de quinte des- 
cendante , et réciproquement. 

On comprend aisément qu'un canon circulaire à quatre 
parties s'arrange comme celui qui n'est qu'à trois , avec 
cette différence que les notes ajoutées à la première partie 
doivent être reproduites par la quatrième avant que la pre- 
mière puisse recommencer le canon. Les trois canons , 
PI. U^fig. 1 et 2 , et PI. 35 ,fig. 3 , parcourent les douze 
tons de la même manière , et procèdent par trois quintes en 
montant et une quinte en descendant. 

La Jjg. 4 offre un canon circulaire d'une autre disposi- 
tion. Toutes les parties entrent l'une après l'autre à la quinte 
au-dessus , et la première , sans recommencer le canon , 
achève la modulation par quarte en descendant , après quoi 
les parties suivantes modulent continuellement par quintes 
en montant jusqu'à ce que le cercle soit entièrement par- 
couru , et qu'on soit revenu au ton primitif. Comme dans 
ce cas il n'y a qu'un seul et long sujet fondamental , et que, 
par conséquent , aucune partie n'est renversée à l'égard de 
l'autre, il n'y a qnà procéder d'après les règles oidinaircsde 
l harmonie sans avoir égard au contre-point à l'octave. Dés 
que la quatrième partie entre , on fait continuer la première 
avec les intervalles qui appartiennent au ton dans lequel la 
répétition du canon doit avoir lieu, et qui doivent faire har- 
monie avec les trois autres parties. On continue de môme 
jusqu'à ce gaV)n ait passé par les douze tons , et que la pre- 
mière partie puisse reprendre le canon comme au commen- 
cement. Un canon circulaire de ce genre peut être égale- 
ment traité à trois parties. 

Daas les exemples précédents , chaque modulation se fait 
avec rapidité dans ies/ig. 6 et 6, PI. a6 ; les modulations 
successives sont plus éloignées l'une de l autre. Dans les ca- 
nons de ce dernier genre, on fait d'abord entendre un canon 
régulier écrit dams le mode principal , puis on le reproduit 
dans un autre ton, où toutes le$ parties à la fois se trouvent 
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transportées , et Ton continue ainsi jusqu'à ce cpie le cercle 
soit achevé , et que Ton rentre dans ce mode primitif. 

§ VI. Manière de faire un canon par augmentation et di» 
minution. 

Il est fort aisé de composer un canon par augmentation 
non perpétuel , et très-difficile den faire un de celte espèce 
qui soit perpétuel ou sans (iu. Nous traiterons donc d'abord 
du premier. 

Pour composer cette e^éce de canon , il faut : 

1° Écrire daaç la parfre qui doit commencer un chant de 
peu de notes qui doit cire d'un mouvement vif. 

2^ L'on reporte ce cbaitt dans la voix suivante en dou- 
bla;>t, triplant, etc., ia valeur de c.iacune des notes, et cette 
rcproduclloii du chant peut se faire par mouvement sem- 
blable ou coati a If, à temps égal ou à contre-temps, par 
imitation suivie un interrompue, à l'unis? on, à l'octave, à 
la srcoude, à la tierci', à la quarte, à la quinte, etc. 

3'' On revient à la première voix, et l'on en conti- 
nue le chant de manière qu'il fasse harmonie contre la se- 
conde. 

4*^ On transporte cette continuation à la seconde voix dans 
la proportion précédemment fixée, et l'on continue de même 
jusqu'à ce que 1 on juge convenable de terminer l'imitation. 
On peut ensuile écrire le canon sur une seule portée , et 
Ion place un point d'orgue au lieu où la partie primitive 
cesse (le fourriir matière à l'imitation , et ne sert plus que 
d'accompagnement : c'est cette conrlu<ion que l'on appelle 
queue OU coda du canon. QuclMuofois on doime aussi une 
coda à la seconde voix. En ce dernier cas , il est évident 
que le canon doit être écrit sur doux portées. 

Le lecteur trouvera aux exemples du livre 5, pag. 37 , 
fisc. 8, un canon par augmonlatioM à l'octave inférieure, et 
/,4r. un canon augmenté à la douzième en dessous , et 
par mouvement contraire. Lo canon de la Jls^ 10 peut être 
renversé à loctave , comme il est indiqué à Va fis:. 11. 

Si l imitation du canon doit être doublement augmentée , 
et par consvjquent à trois parties, il faut dabord observer 
, les trois prcuiicres régies (ioiincLj précédemment. Ensuite, 
lorsque la seconde pirfic a teiininé par augmentât on le 
sujet par lequel commence ia \)\\ miére , on fait entrer la 
troisième par double augmenta! ion , et répéter à la .-seconde 
le siij-t di« la pn-mlêre , qui dot iilo-.s être arran^-é suivant la 
sccomiIm et la Iroi-iénio |)ail e. AuîhîL on a de liberté dans 
les canons de celte espèce lorsqu'ils ne sent qu'à deux par- 
ties . m^^ t'oa se tfouve gêné lorsqu'il doit être à trois 
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parties, f^o^^t, page 38,/<. 12, un exemple d'un canon 

duublrmpiil «iiiffmonl?^. Pour (^cr re ce eano i sur u\ e eue 
porl.e , ii sufl i de l\crire cnmmc il se voit diii!» lu paitie 
supirieure; h der mr poiotdorKue muque la fin «iclaug- 
mcnlaiiou simple, et le premier celui de Taugmenta ion 
double. 

Obseri'nfîon. Quand an canon aus^mcnté à deux parties 
est cotriposé (i*apiés les régies du centre-point à la dixième, 
en évitant deux sixtes par mouvomcnt semblable, I peut 
être arrangé à trois parties au moyen d'une partie u «crom- 
pagnoment à la tierce. Quand on prend les ii.émes yo ns à 
l\>gdrd d'un canon par triple augnientalion , il peut élre 
changé en quatuor. Cette partie en tierce . qui peut aussi 
s écrire à la sixte ou à la dixième, s'ajoute d'oidinaire à la 
partie inférieure Le canon 'de la //? l:i, pa:{p :«, est à 
double augmentation , et suscrpl:ble de recevoir l'add lion de 
ta tierce ; il est de plus renversable h I octave , comin*^ on le 
voil/>. 14. Remarquez le mouvement contraire «le la se- 
conde partie, et en uo mot la belle ordonnance de cette 
pièce. 

Quand le canon doit être triplement augmenté, on ne 
fait entrer la quatrième partie que lorsque la Iroisième 
achève le sujet primitif, el I on |)Oursnit ainsi I imilalioii jus- 
qu'à ce rue l'on puisse terminer commodément; on arrange 
ensuite la coda d'après les trois autres parties. On voit , 
/? 15, un canon de ce genre non achevé, dans lequel il 
faut aussi remarquer l'imitation à la septième par mouve- 
ment contraire. 

Pour ce qui regarde les canons perpétuds par augmen- 
tation , on n en trouve qu'à deux p:irties . bi( n qu il ne 
soit pas impossible d'en ^composer a augmeiitation triple. 
Comme dans un canon *de cette espèce la première voix 
achève deux fois son cerc'e pendant que la seconde ne e fait 
qu'une fois , la composition doit être conçue de façon que la 
partie principale soit deux fois en harmonie avic Taulre. 
1 es/t'. 10, 17, 18, 19, 20, 21, 22 offrent des exemples 
de canons perpétuels augmentés; ils peuvent tous se chan- 
ger en trios par l'addition d'une partie â la tierce. Il est 
perm's, dans ces sortes de canons , de faire entrer le> par- 
ties ensemble. 

A proprement parler , il n*y a pas de canons par dinii- 
n ilion Suppo.<ons, en effet . qn on laisse prendre une 
gr nde avance h la partie principale, on la rejoint bien vite 
pa des notes diminuées : alors d où tirer le chant ^ Un 
can)n d ! cette espèce, à moins (^ue la >uite n'en soit int|i- 
quéc d'une manière quelconque, a'e^t donc qa*un fragment 
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^Imitatkm , tels <(Qe ceui que lea emfdole annteseiise- 
im'ni duDS la fugue. 

D un canon pi'rpt^tuH par «igmorrtatfon , il est évident 
qu! ToD p ulrn Urei ttRe dimiiHition «-n l« fusant eommeiH 
ot^r par 1 indroit où le chanl d augmontaiioo {Mécède «elui 
par diniinutioii ^oj-ez , Jif^. 23 , un caDM avsmenlé par 
inouvemeiit contraire. A la bnitiénie meure de oe emcn 
800( dfniY marquer qui iodiquent te lieu 4»ù les deox parties 
se rencontrent , et où la basse a on ehaiM que le defiMis 
hnile par dimiruilio i , comive ob le voii reproduit jiç. li. 
Voyez auf«i lescanoD8,>j^.'2ô et 36, dérivés. Je pfi'mior 
ducaoonaugimiUc, dontonvoitteoopwuJliceiBeAl/^ siS, 
et le secund ducauop,/^. 27. 

% VU. Manière de composer un canon rétrograde, 

L'' canon rétrograde se compose communénaent i voix 
paires* c*< st-à-dire à deux, quatre, etc , partlw. Tout «anon 
nlroj^radt' à d<ux parties t'$t simple, parce quuue i!£uJe 
poi lie sulfit pour lécrire. Tout canon à quatre est douhe, 
parce qui! faut doux lignes pour l'écrire, et ainsi de suite. 
M le can >n devait être à trois parties, il faudrait l'écrire 
en partition ou tout au rooius sur deux lignes , ce qui n V 
po>nt usité. 

Pour faire un canon rétrograde à ileux par mouvement 
seiiiblaible , on doit s y prendre de la manière suivante : 

t^ Aptes avoir fixé 'le nombre de mesures qae te canen 
doit avoir, on fait un contre-point rétrograde à deux par- 
ties de la moitié du noii»bre de ces mesures ; par exemple, 
si le canon doit être de huit mesures , on Eait un coutce- 
point de quatre mesures , et ainsi de suite- 

S' Après quoi 1 on écrit les (^eu\ parties sur une portée, 
et cet arraiigemerjt doit être fait de façon que la partie su- 
périeure fasse le comnienccmeut , et que la partie inférieure 
suive à rebours. 

Pour exécuter ces sortes de carons Tnn chante on jooe 
du commencement a la fin , l'autre do la fin au commen- 
cement , en répétant le canon chacun retournant sur sçs 
pas ; celui qui commençait par la Hn chante alors du com- 
menceinent â la fin , et celui qui débutait par le commen- 
cement chante de la fin an commencement. Les jipr. «0 , 
30 et 3t. pag. il, offrent uircanon qui rendra Qicle l'intel- 
ligence des règles ci-dessus énoncées 

Pour écrire le canon de hfsr. 31 sur une seule )i|A(!y 
on peut opter entre la partie supérieure ou inférieureTôn 
volt «ufpemiMp feoup d^cBil qtie ieift«ltiq pr«BW^a8 moiares 
de cette pièce en wimeiftwtMBwit. 
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On voit à la fig> 3S, un canon établi sur un contre- 
point de quatre mesures , qui ofTre une imitation à l'octave 
inférieure ; et à la/^. 33 un canon de même genre établi 
sur le contre-point des djx premières mesures. 

tAjisç. 3i offre un canon rétrograde par augmentation : 
enûn ienfig. 35 , 36 , 37 et 38 présentent des canons rétro- 
grades fermés , dont la solution est facile à trouver. 

Un canon rétrograde par mouvement contraire à deux 
parties se fait de la manière Indiquée il y a un instant, avec 
cette différence qu'il en faut régler Tharmonie sur le double 
contre-point rétrograde par mouvement contraire. 

La/^ç. 39 offre un contre-point destiné à servir de fon- 
demopt à un canon rétrograde par mouvement conlralre. 
Ou peut écrire ce canon de deux manières suivantes : 
1" ou écrit la partie supérieure à rebours et par mouve- 
ment contraire, puis la partie inférieure sans en changer le 
mouvement,/,^. iO; 2*» ou écrit d'abord \x partie infé- 
rieure par mouvement contraire et à rebouis ; on y ajoute 
ensuite la partie supérieure sans en changer le mouvement , 
fis- 41 ; Qp yoMJig. 42 ce môme canon résolu. 

Les canons ,Jig. 43 et 43 bis , peuvent être chantés sur 
la môme ligne par deux personnes qui se tiennent vis-à-vis 
l'une de l'autre. 

Pour faire un double canon par mouvement rétrograde à 
quatre parties , on fait un contre-point de cette sorte d'au- 
tant de mesures que Ion veut. Ou écrit ensuite le dessus 
sur la ligne d'en haut, et l'alto sur la même ligner mais à 
rebours ; ensuite on écrit la basse sur la ligne d'en bas, et 
Ton ajoute sur cette même ligne la basse écrite à rebours. 
L'exemple, /^. 44, servira d'éclaircissement. 

S VIIL Manière défaire les doubles canons. 

Un double canon consiste dans l'union de deux ou plu- 
sieurs canons par rapport aux intervalles. Pour composer 
une pièce de ce genre , on détermine d'abord si le canon 
doit être perpétuel ou non. Dans le premier cas, on ne 
peut employer que des accords consonnants; dans le se- 
cond les dissonnances peuvent être admises- Un canon à 
quatre parties se forme comme on- va le voir : 1° ou écrit 
dans la partie qui commence, quelques notes qui doivent se 
transposer dans la partie qui fait la réponse à la première ; 
-cette transposition se fait à tel intervalle et par tel mouve- 
ment que l'on veut. 

2o On intente un^uo^veau chant pour la troûiêdie yoU? 
'-^luel doitTtre reprodvttt PW I» quatyi^e. 
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3<> Après ces entrées faites, on revient à la première eC 
à la seconde partie pour continuer le canon. 

i° On passe en«ii]ite à la troisième et «quatrième partie, et 
Ton continue ainsi Jusqu'à ce que ion juge à propos de ter- 
miner le canon. 

11 va sans dire que, lorsqu'une des parties principales fait 
un silence, il doit être exactement imité par la partie, 
puisque la suppression ou Paltération de la durée d'un si- 
lence troublerait la proportion des parties. 

On trouve, pag. 44,/,^. 45, un double canon d'un be! 
elTet (1) , le premier canon est entre la basse et l'alto « le 
second entre le ténor et le dessus. Tous les deux sont à 
l'oL-tave supérieure et par mouvement semblable. 

Dans l'exemple de la/.^. 46 on trouve un double canon 
dans lequel les sujets s'enlresuivent comme dans une fugue 
périodique ; il mérite en conséquence une attention parlicu- 
* liére. Le premier canon est à la quarte inférieure entre le 
dessus et la basse , et le second est à la quinte supérieure 
entre le ténor et lallo. A la lettre (n) on voit le premier 
canon (b) second canon. L'étoile sert à désigner une imita- 
tion d'un certain passage qui s'y fait entre les quatre par- 
ties, (c) Nouveau sujet qui se travaille entre les deux voix 
du milieu, (d) Nouveau sujet qui se travaille entre les deux 
voix extrêmes, (e) Les deux voix moyennes prennent le pre- 
mier canon, en le renversant à 1 octave. (/) Les deux ex- 
trêmes prennent le chant qu'on a vu à la lettre (c), entre 
les parties du milieu et le renversement à loclave. (g) Le 
premier canon rentre , quoique transposé , dans un autre 
ton. (h) Rentrée du second canon, tel qu'il commençait à 
la lettre (h), (i) Les deux voix du milieu prennent encore 
une fois le premier can«n par renversement à l'octave. 
(/.) Passage relatif à celui de la lettre (d}, qu'on travaille 
entre les quatre voix jusqu'au signe de repos ; après quoi 
I imitation des parties cesse , et le canon finit. 
* La fis^. 47 offre un canon perpétuel, par mouvement 
contraire, entre les quatre parties inférieures, celle d'en 
haut ne servant que d'accompagnement. 

(i) Cet PT"rtipî ^ vt le suivant sont tirés d'une messe en canon com- 
poM'e en 1718 par .lean-Josoph Vnx, auteur du Irnité de contre-point, 
pubîit» so;i5 \o liîn? de Cradus ad parnussum, dont nous avons tiré 
les exemples de ci)ntre-point sévère qui se trouvent à ta Code la pre- 
mier* section du livre précédenf. 
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S IX. Manière di faire un ennon à deux part! ta qui puisse tê 
changer en trio ou en quatuor. 

Pour faire un canon de cette espèce , il faul faire tout re 
qui a <lé eiiseigtiri quand noos avons tntilédu cnnire-point 
à I ort.ne, à la dixième el h la douzième 1 , c'ef^l à -dire 
qu'il aut : 1« n enip oyer que des oonsonnanccs ; i** obser- 
ver le mouvement contraire el oblique ; a** (^viier de faire 
drux eonî-oniiai 'Ces 'imparfaites de suite si la composition 
doit être mise à quatre partit s S'il s'agit d'un cânon à 
trois parlii's à la basse duquel on veuille ajouter la tierce , 
011 prut admettre les sixtes successives par mouvement sem< 
biable. 

^^y-i p^g ^t'fff' *8 , un exemple de canon dans lequel 
la seconde partie imite la première à la douzième p»ir mou- 
verni ut contraire. L'harmonie entre les deux pai lies prin- 
cipales est disposée d'après les règh'S du eontre-fioinl à I oc- 
tave , qui donnent le moyen d'ajouter des tien-es à In partie 
graNe. Il en est de môme pour ^^Jig. 49, si re n'est que 
la seeonî'e partie imite par mouv( ment S( mbiable. On voit 
fig. 50 un canon à l'octave par mouvement contraire. Les 
deux parties principales sont éi-rWes daprès les rèi^les du 
contre-point à la douzième, qui permettent d'ajouter une 
partie en tierce au dessus de la voix grave, et une autre éga- 
lement en tierce , mais au-dessous de la voit aiguë f)ans 
la /e. 51 la comp' sîlion eonsiiste dans un iraiion entre le 
de sus et I alî >, composé d'après les règles du contre point 
n la dix'ème, et qui p.»r conséquent peut se changer en (ua- 
iuor par laddition de tierces au-dessous de eb.ieune des par- 
ties. A la Jis. 52 , le canon existe entre les deux parties 
supérieun s , auxquelles on peut ajouter des tierces au-des- 
sous (;Ui se changent en dixièmes f ajie. 53 offre un canon 
entre les paties exirêmrs : celle d'en haut est accompa- 
gnée à la dixième en dessous : celle d'en ttas à la dixième 
en dessus. Ce canon est, comme on le voit à la même fi- 
gure, renversable à la douzième. 

S X. Manière de faire un canon sur un chant détermina. 

Le canon sur une mélodie donnée . qui est d'ordinaire 
un morceau de î»lain-chant , est une des espèces bs plus 
dificiles, et l'on fera bien de ne s'en o-'cupor qu après s être 
longtemiis exercé sur toutes les autres espé«es. t^ancicriS 
auteurs (2) ont donné à cet éga«(l une très grande quantité 
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f^oyez pages 78, 83 et 86 de ce volume. 
Surtout Berardi dans ses Documenti ermenitt. 
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de règles spjeltes à tant d'exceptions , qu'il est inutile de les 
expos; r iri. La seule marche raisonnable à prescrire dans la 
coniposlMoii de ceUe sorle de canons, c'est d avoir loujour: 
les yeux sur deux noies de plain-chaut à la foiS; tant î 
l'égard de la première que de la seconde voix du canon, 
donl la mélodie et I harmonie se forment par tâtonnement, 
en retournant le chant et changeant les intervalles jusqu'i 
ce fjue les parties s'accordent convenablement. 

On peut au reste faire des canons de toute espèce par le 
plain-chant'. 

Les/^ 5i et 55, pag. 49, offrent deux canons à Tunissoc 
sur un chant donné, et les exemples dcs/,^. suivantes, 56. 
57, 58, 59 , «0 , 6t, 62 , 63 , 6i , 65 , 66, '67 et 68 en pré- 
sentent aux divers autres intervalles. 

S XI. Manière de faire un canon avec une partie d'accom- 
pagnement. 

Un canon de celle espèce se compose tout comme un ca- 
non ordinaire , et I un prend une des p'irlies la plus grave 
de préférence pour servir d'accompagnement aux auîres; 
el e recommence son cercle' autant de fois qu'il est nécessaire. 
On peut aussi traiter cet accompagnement d'une manière 
spéciale, et s'en servir pour renforcer rharmonie. Ceî 
canons peuvent élre perpétuels ou ne pas l'être, selon la 
fan.laisfe de l'auteur 

\.Hjisr. Oy, pag. 5i, sert d'accomp'gre ne 1 tau canon de T| 
fff' 70 Lesy/V 71 , 72, 73, 74, 75 offrent des exemples 
de canons accompagnés. 

J XII. Ou canon pol/morphus. 

On a vu précédemment qu'un (*anon pplymorphus, poly- 
moiphique ou nmlt l'urine était un caaeu suscep Ibie de di- 
verses solu'.ions; nous allon maintenant en donner des exem- 
p es , que nous accompagnerons de quelques ob^e valions. 

Lay/,^. 77, page 5U, présente un canon à lui l son par 
mouvement contraire; on en voit le renversement â la 
douzième,/',^. 78 , à layr>. 79 il prend le m uvemcnt ré- 
trogra iedse n nverse sous une nouvelle forme à la /^ 80. 

Les/g-. Kl et 82 offrent deux autres cano.ss, résoius d^ 
deux raçons dilT Tentes. 

X/àjis:. 8 , PI. 00, présente u.i canon à 36 parties, «r 
9 ehœ^.rs 

l»'- chonr. La ba.ssc et le »én)r <omm!^ncrnt en môm( 
temps 5 la basse telle qa on u vo . , 'e t n >r a la d )uzieni. 
^u^oiieury el par rauuYcmeat Cvti.ra re ^ u.lo apiês le si 

Digitized by V^jOOQlC 



3r44 MANUEL 

leûcô d'une ronde, par l'octave supérieure , et le dessus eîî- 
tre en même temps , mais par la douzième supérieure et 
par mouvement contraire. 

H« chaur. La basse et le ténor enlrent à la fois comme 
flans le premier chœur, mais après une pause de deux ron- 
des ; l'alto et le dessus en font autant , mais après une 
pause de trois rondes. 

111* chaur. La basse et le ténor entrent après quatre 
rondes; l'alto et le dessus après cinq rondes. 

iv* chaur. La basse et le ténor entrent après sîx rondes ; 
l'alto et le dessus après sept rondes. 
1 v chaur. La bassc et le ténor entrent après huit ron- 
des; l'allo et le dessus après neuf rondes. 
},? Vl*- chaur. La basse et le ténor enlrent après dix ron- 
des; l'alto et le dessus après onze rondes. 

"VU* chaur. La basse et le ténor entrent après douze 
rondes ; l'alto et le dessus après treize. 

"VIII« chaur. La basse et le ténor entrent après quatorze 
rondes ; l'alto et le dessus après quinze. 

IX* chaur. La basse et le ténor entrent après seize ron- 
des; l'alto et le dessus après dix-sept. 

Ontrouve,X^ .8i, PI. 00, un canon par aiigraentalion, et 
<jui peut se transformer de quarante maniérijs , (.ouv;;nt 
être employé huitfns comme duo, dix-sept fols comme irio^ 
ei quinze fois comm^ quatuor; il suCira cio r.1 13 porter A w// 
duos qui en proviennent, cijacun pou\anl y ajouter des par- 
ties à la tierce dixième ou sixte, pour en faire des trios et 
des quatuors. 1** La résolution du canon se fait à l'octave 
inférieure; toutes les deux voix commencent à la fois; lin- 
férieure, qui imite par augmentation, linit par la dernière 
note de la Iroisiôpie mesure, pciidant que la supérieure 
se termine en môme temps par les deux dernières mesures : 
cette solution est 4e fondement de tous les changements sui- 
vants de ce caaon. 2" On renverse à loclavc la solution 
précédente. 3* On la renverse i\ la seconde supérieure. 
A^ On la renverse à la dixième inférieure. 5^-, iS^, 7*^, 8^. 
des quatres derniers duos réiuitcnl des quatre précédents, 
en faisant prendre aux parties !c mouveriicntccnlraire, sans 
cependant les renverser .- on les comincnc ? toujours par les 
intervalles des canons dont ils dérivent. 

Berardi appelle le canon Jicç. 8.>, v.ccud dit Snlomon ; et 
Kircher le nomme lahjrinthe ,'i[ est composé pour qnatre- 
vingt-seize voix à vingt-quatre chœurs, il en est de ce ca- 
non , tant à l'égard de la j^olution que deriiarmonic, comme 
du n. b3, qui vient d'être expliqué il y a un instant. 

Lajîg. 85 bis est tin canon susceptible de plus de deux 
?7k7/c solutions/ 
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Où trouve,/^. 96, PI. 60, liv. 5, 1" section, un canon à la 
quinte inférieure; comme il n'importe nar quelle note on com- 
mence le canon, et qu'il est compose de sept mesures, il 
s'ensuit qu'il peut se changer quatorze fois ; à Tégard du 
commencement , voyez ^g. 87, depuis la lettre a jusqu'à o. 
Quand on change'ensuite les temps du canon en rendant 
mauvais ceux qui sont bons^ et en rendant bons ceux qui 
sont mauvais . comme on voit/^. 88, PI. 61 , et que Ton en 
use ensuite à l'égard du commencement comme aupararant; 
on obtient quatorze autres changements de ce canon, ce qui 
fait en tout vingt-huit changements. On le voit renrersé par 
mouvement contraire ,/§•. 89, d'où il résulte un canon a la 
quinte sapéricure, .lequel admet également les vingt-huit 
changements expliqués. 

Quand on altère un peu les notes par supposition , on 
peut renverser le canon par mouvement rétrograde, d'où il 
provient un canm à la quinte supérieure, lequel admet pa- 
reillement les vin^t'huit changements en question, f^oj-ez 
fg, 90. 

En renversant le canon précédent par mouvement con- 
traire, Â^. 91, on en obtient un à la quinte inférieure, ca- 
pable de se changer vingt-huit fois comme les précédents ; 
voilà donc cent douze changements en tOUt. 

On voit quatre nouvelles solutions du canon, fg, 92, 
93, 94 et 95, lesquelles se peuvent changer pareillement 

cmt douze fois : voilà deux cent vingt-quatre changements. 

On découvre quatre nouvelles solutions,/^^. 96, 97, 98 et 
99, il en est comme des précédentes à Tégard du change- 
ment : voilà donc trois cent trente'six changements. 

On voit encore deux nouveaux canons ,jf!/f. 100 et 101, 
dont chacun peut se changer vingt-huit fois. Ces cinquante- 
six changements ajoutés aux autres font trois cent quatre- 
vingt-douze changements. 

Lqs fig. 3, 3, 4, PI. 61 et 63, offrent trois canons à con- 
tre-temps, qui donnent quatre-vingt-quatre changements : 
VOÎlà donc quatre cent soijcante-seize changements. 

Les dernières solutions du canon se voient enfin Jig. 5 
et 6. Voilà en tout quatre cent soixante-dix-huit change- 
ments. 

Dans le canon polymorphus , fig. 7, les voix peuvent 
s'enlresuivre, non-seulement par tous les intervalles, maïs 
encore par tous les mouvements à contre-temps, par 
imitation interrompue , par augmentation et diminution 
à deux , à trois et quatre parties. 

A deux parties. 1 A Vunisson et à l'octave , depuis la 
Jig. 7 jusqu'à 13 , les renversements des fg. 7, 8, 9 y 
compris : voilà dix'-sept changements, a*» A W fteconde et 
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septième, A^- 21, 2t. 23, n, ss, 26 et 97. Gei» sept eiem- 
plea, 7 compris les reuyérseinents, donnent onze ekaa^r 
menisy et onze et dix-sept en font vingt-huit g° A la tierce 
et sixte, (kpuis Texemple 48 jus|qu'à 47 ioclusivènAeot. 
Pour avoir les solutions au canon à la sixte^ on renverse 
les exemples 40 et 4d. Ces vingt- trois exemples/ y com- 
pris les deux renversements ajoutés aux changements pré- 
cédents, en font maintenant cmçfart/,/é- €/-«/!. 4» A la quarte 
et quinte, f^oj-ez les exemples 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55 
et 50. Ces huit exemples, a oulés aux précédents , font mon* 
ter le nombre des changements à cinqunnie-ncuf. 

Les canonsqu'on voit/^. 63, 64, 05, et '25, 26, 27, peu- 
vent tous être changés en sept manières , comme aux exem^ 
pics 7, 8, 9 et 10. Ces six fois sept changements, ajOUl^ 

anx s^utces, e^ donnent cent un. 

Les canons qu'on wifig. 60, 61 et 50, 51, et 52, peuvent 
tons être changés en six n^anières , comme l'exemple 28, 
vqyezjig, 60, 11, 62, 6a, 64, 6J>, 66 et 67. Ces cinq /ois 
six changements, ajoutés aux autres , en donnent en tout 
cent trente-un. 

j trois parties. Tous ces duos peuvent se changer en 
tûos par l'addition de tierce; exceptez-en les exemplea 
7, 8, 9 et 10, avec leurs renversements. On aura donc cent 
vingt-trois canons à trois parties , qui en font avec les autres 

deux cent cinquante-quatre en tOUt. Quand OU Change eÔ- 

suite les tierces en dixièmes , on engendre encore cent vingt- 
trois changements , et quand on change les tierces en sixtes, 
on en produit encore cent vingt-trois autres. Ces deiix 
cent quarante - six changements , ajoutés aux deux cent 
cinquante- quatre^ donnent CU tOïrt cinq cents changements, 
A quatre parties. Les qualuors dérivent des trios , en y 
ajoutant une quatrième partie à la distance d'une tieree , 
dixième ou sixte ; je n'ai pas examiné de combien as qua- 
tuors le canon peut éUe susceptible , je laisse cela aux cu- 
rieux ; cependant , à n'envisager que ces exemples , on di- 
rait que presque tous en sont susceptibles. Supposé qu'il 
n*y eh eût que trois cents , ce serait un nombre de hait 

cents changements. 

On peut voir quel usage on peut faire du canon dans te 
musi<iue d'église. En examinant \esjîg. 70 , 71 et 72, Pi. 67 
et suiv. , on y peut encore étudier le canon libre ,/s'. 7^ 
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4 CHAPITRE IIL 

MANIÈRE DE DÉCHIFFRER UN CANON; 

U faut que celai qui entreprend de déchiffirer un canon 
en possède au moins à un certain degré la composition , et 
sartoat qu'il connaisse toutes les espèces d'imitations ; s'il ne 
réussit pas A résoudre le canon , après en avoir fait l'essai de 
toutes les manières possible^ , c'c&l une marque que le canon 
est faux , et qu'il n'est pas susceptible de résolution ; exami- 
nops la chose de plus prés. 

La Voix prinâpale doit être exactèraeni écrite. la mesui*é 
de Tair se trouve assez facilement quand elle n'est pas mar- 
eaée; et il en est de même pour les clefs , s'il n'y en a poiht. 
Le nombre des parties se trouve encore de même ; et , par ley 
différentes épreuves qu'il faudra foire , oti verra facilement 
8i le canon est susceptible de plusieurs résolutions oti 
non , etc. Nous supposons donc qu il s'agit ici d'un cainon 
qui se présente sans clef, sans mesure et sans les autres 
signes d'inscription ; moins il j manque de ces signes et 
moins le canon est caché. 

Là première chose à faire est de donner une clef ani 
notes; en s'occupe ensuite de les mettre en mesure et de les 
écrire dans le ton le plus naturel : on cornmeuce ensuite à 
essayer toutes les hni^ sortes d imitation, celle à l'unisson j 
à la seconde» à la tierce, à la quarte, à la quinte , à la shte^ 
à la aaplième et à roclave , en haut et en bas ; on essaie ces 
imitations par mouvement semblable et contraire ; par 
mouvement rétrograde et rétrograde contraire; dans un 
temps égal oti à contre- temps ^ après la pause d'une rortde 
ou davantage, d'une blanche, noire ^ crbche , etc., par 
augmentation et diminution, et par imitation interrompue. 

Après avoir bien déchiffré une partie du canon, Ce qui 
se connatt quand elle ç'acco^de avec la partie principale , il 
De sera pas difficile d'en trouver les autres s'il en admet 
Ifusieurs. 

.^est par la connexion qu'on connaît si un Canon est per- 
pétuel ou non perpétuel , et par le contre-point s'il peut être 
augmenté des parties do la tierce , ou s'il peut être renversé 
par mouvement contraire ^ on s'il admet pltisieurf soiu- 
lions, etc. 

Voilà tout ce qu'on peut dire de la méthode de dCthiifrer 
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un canon. Outre une connaissance de tous les tours pottibtes 
4 harmonie, il faut du temps et de la patience. On trouvera 
quatre canons fermés,/,^. 74 et suiv., sur lesquels un cu- 
rieux peut essayer ses forces. Il n'y a peut-être que celui de 
lex. 76 qui soit un peu difficile; les autres se déchiffreront 
sans peme , et l'on peut commencer par ceux-là ; quiconque 
d ^i^m^f «déchiffré de canons aisés, n'en déchiffrera jamais 



CHAPITRE IV. 

COMPLÉMENT ET RÉFLEXIONS SDR L'USAGE, DES CANONS. 

Les anciens maîtres exigeaient que leurs élèves s'exer- 
çassent longtemps à composer et à déchiffrer des canons; 
quelques-uns d'entre eux attachaient même à cette étude une 
importance qu'elle n'a pas en réalité Ainsi il ftit un temps 
où l'on rencontra des maîtres assez fous pour faire subir 
comme épreuve scientifique, à un confrère qui leur était pré- 
senté , le déchiffrement d'un canon obscur et quelquefois 
même absolument indéchiffrable. Souvent on syoutait à ces 
énigmes musicales certains mots qui, si l'on n'en savait d'a- 
vance la signification , étaient eux-mêmes une autre énigme 
qu'il fallait préalablement deviner. Voici la liste d'une 
partie de ces mots , telle qu'elle a été recueillie par le père 

1. Clama ne cesses. 

2. Otiadant vitia. 

3. DU f octant sine me , non moriar ego. . 

4. Omnia si perdus ^famam servare mémento. 

Qua semel amissa ^ posted nùllus eris. 

5. Sperajre et prestolari multos facit morari. 

6. Ôtia securis insidiosa nocent. 

7. Tarda soletfnagnis rébus inesse ^des. 

8. Fuge morulas. 

Chacun de ces mots ou énigmes indique que les parties 
qui répondent doivent négliger les pauses qui se trouvent 
dans celle qui a proposé le canon , et ne chanter que les 
notes. 

9. Misericordia et veritas obviaverunt sibi. 
•10. Justifia etpax se osculatce sunt. 

tl. Iffscii vox missa revert i. 
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la. Semper contrarius esto, 

13. Sie^na te signa temerè me tangis et angis. 

Borna tibi subito motibus ibit amor. 

14. Frangenti Jidem fides frtmgatur eidem, 

15. Roma canut mundiy si verteris , omnia vincit» 

16. Mitto tibi nutulas , érige si dubitas, 

17. Cancrisat ou canit more Hœbreorum» 

18. Retrograditur. 

10. Vadam et veniam ad vos, 
20. Principium et finis. 

f' Ces douze mots signifient que de deux parties qai répon- 
dent à la partie proposante, l'une doit commencer à la 
Première note du cliant proposé , et aller jusqu'à la fin ; 
autre commence à la dernière note, et poursuit toujours 
en reculant jusqu'à la première. 
31. Sjrmphonizabis. 
Répondez à Tunisson. 

52. Omne trimtm perfeetum» 

53. Trinitoê et unitas. 

24. Trinitatem in unitate veneremur. 

25. Sit trium séries una. 

20. P'idi très viri qui erant lœsi. 

Ceux-ci veulent dire tout simplement que de la partie 
proposée on doit tirer deux autres parties qui forment un 
canon à trois Yoix , et qui prennent ordinairement à Tonis- 
son ou à roclaye. 

27. Manet altâ mente repostum. 

28. De ponte non cadit qui cum sapientid vadit. 

Que deux , trois , ou plusieurs voix , répondent à la propo- 
sition. 

29. Tantum hoc répète quantum cum aliis sociare videbis, 

30. Non qui inceperit , sed qui perseveraverit. 

31. Itque reditque frequens. 

Un petit trait de chaut qui est dans une partie doit se 
répéter jusqu'à ce que les autres parties aient uni de chanter. 
11 ne s'agit que de distinguer dans le canon ce petit trait de 
chant , et de le continuer sans l'interrompre Jusqu'à la fin. 

La partie qui répond doit doubler ou tripler la valeur des 
notes, ou les diminuer de la moitié, ou des deux tiers, etc. 

34. Digniora sunt priora. 

La partie qui répond doit chanter les notés dans l'or- 
dre de leur valeur respective , et non dans Tordre où elles 
sont notées: c'est-à-dire les max/m^/ d'abord , ensuite les 
longues f puis les brèves, les semi-brèves, etc. Quel travail I et 
quelle pénible ftitililéi ^ ..^ .«.. ^^^^y^oo^vi^ 



iw 



iSo MANUEL 

Chaque fois que \e chant m le sujet recommeBée, il faut 
deseendre ou monter d'un toa< 

37. £t sic de singuUs, 

Si la première note est suivie d'un point, la partie ré- 
pondante doit chanter en pointant tontes les autres no- 
tes. 

38. Nigra sum sed formosa, 

39. Cacus non judicat décolore. 

Ia partie diri répond doit ebaftter tet noires ^ eettin^ si 
c'étaient des bîmches. 

40. Qui se exaltât humiliàhttur. 
il. Qui se humiliai exaitabitur, 

42. Plutonia subit régna, 

43. Contraria contrariis curantur. 

44. Qui non est mecum contra me est, 
45 Duo adversi adverse in unam. 

On doit chanter la réponse en sens contrMre, de (nanliêre 
que si ta paciie proposante monte ,- la répondante dêsceifd, 
et si la première descend , la dernière monte. 

46. De minimis non curât prator. 

La partie réftooalaBte ne doit chanter nt les mimfhes 
ni les semi-minimes, c'est-à-dire ni les blanches ni les* 
noires, quoiqu elles soient notées dans la proposition. 

47. Me opportet miniti ^ illum autem crescere. 

L'antécédent , ou partie proposante, dimmue de la moi- 
tié la valeur des notes, et la partie répondante les aug- 
mante du quadruple. 

48. Qui l'enit post me ante me factus est. 

Le conséquent, ou la réponse est faite avant l'antécé- 
dent ou la proposition : alors le véritable sujet du cawon 
n'est pas le premier chant qui se fait entendre , c'est celui 
q[ui répond. ,.. 

49. Exurge in adjutorium mini, 
Képondez à l'unisson. 

56. P^ous Jeûnerez les quatre temps, . 

Répondez après la valeur de quatre temps, c'cst-à-dire 
de quatre brèves. 

§1. Respice in me : ostende mihi fnciem tuam. 

La partie répondante chante les niêraes noies que celle qui 
propose, mais en sens contraire j de façon que l'une est tou- 
jours tournée vers l'autre. 

52. Cnntus duorumfacierum. 

53. Toile moras , placido mnneant suspiria canlu. 

On peut chanter la réponse avec les pauses , ou sans les 
pauses, mais il faut toujours observerjte çop^^l'ft y en 
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a nn éerit dans la proposition , pour qfie les temps soient 
toujours complets. 

5i. Dum lucem habetis crédite in lucem. 

ôd. Qui sequitur me non amhulnt in tenehris. 

Va partie qui répond ne chante point les notes noires i 
mftls seolement les blanches. 

56. Jntendami chi puo , che m* intend* io^ 

M'entendra qui pourra , moi Je m'entends. 

Ponr eelle-ci, c'est vraiment une énigme; et le 4éfi 
énoncé dans cette phrase italienne n'est point une fanfA" 
ronade ; sans une attention extrême, et une grande habltudi 
de ee genre de musique , il est impossible d'en dcTiner n 
mot. 

On h remarqué avec raison qae tout ceci n'était au fond 

16 des niaiseries scientifiques dans lesquelles la musique 
..ait faite seulement pour les yeux^ et semblait oublier le but 
qu'elle doit sans cesse se proposer d atteindre, savoir : démou- 
voir la sensibilité des auditeurs par des chants intéressants et 
expressifs , et de charmer les oreilles par rencbatnemeht de 
mélodies agréables soutenues d'une belle et savante har- 
monie. 

On a donc rejeté le canon émigmatique : et si l'on a con-; 
serve l'usage des canons scient! ti(|ues dont nous avons étudié 
toutes les formes et toutes les espèces , c'est qu'un pareil 
travail fournit une infinité de ressources qui se trouvent aiî' 
besoin à la portée du compos tenr. Les canons, lorsqu'ils sont 
bien traités , sont suscepllbles de se montrer dans toute es- 
pèce de musique : on les entend avec plaisir à Téglise , au 
fiiéâtre , au salon. Ceux que l'on introduit dans la musique 
d'église doivent toiyours avoir un caractère de gravité noble 
et imposante ; ils ne doivent pas s'écarter un moment des 
tournores propres au contre-point fleuri ; c'est en lui qu'ils 
doivent puiser les ornements qui leur donnent de l'intérêt et 
de la variété. 

Au théâtre et au salon , ce ne sont plus des canons scien- 
tifiques que l'on met en usage; on traite ces morceaux d'une 
manière plus légère, que nous allons exposer dans l'instant. 
On comprend facilement que si la situation dramatique le 
comportait, on pourrait sans inconvéuiont introduire un 
eanon du style grave et sévère dans un opéra. Ceux qui se 
plaisent à feui\ieter quelquefois les vieilles partitions, en 
trouveront un bel exemple dans l'un des chœurs de \Iphi- 
génie en Tauride de Piccinni.Lesprôlrcssesde Diane chantent 
un chœur h deux parties , qui forment canon à la quarte ; 
l'effet ep est vraiment ravissant La contrainte y est telle- 
ment adoucie par la beauté du chant des deux parties qui se 
répondent, qpi'il en résulte^ dit Ginguené ^^(^e^ressioflf 



i5a MANUEL 

plas douce et plus religieuse qae si ces deux parties se fini- 
saient entendre à la fois. Mais, ajoute le même auteur , ce 
sont lÀ de ces secours de l'art qui ne sont pas entre les 
mains de tout le monde ; ils ne sont qu'un jeu pour un com- 
positeur qui joint la profondeur des connaissances à la ferti- 
lité du génie : pour d'autres^ ils offriraient d'insurmontables 
difficultés. 

Les canons dont on fait le pins souvent usage de nos jours, 
sont les canons à l'unisson ou à l'octave. Ordinairement aussi 
on donne au sujet une étendue assez considérable , qui ce- 
pendant ne doit pas excéder une vingtaine de mesures ; il 
s'en trouve aussi qui n'ont que deux , quatre , huit me- 
sures y etc. 

Le plus souvent ces canons sont à trois , et quelquefois à 
quatre voix égales. 

Pour les canons à l'unisson , Ton suit les règles que nous 
avons données plus haut^ page 131, en ayant soin de traiter 
les parties et de les distribuer entre les voix , en telle sorte 
que la partie la plus saillante se montre la première , et que 
lors de l'entrée de la seconde celle qui s'est montrée d'abord 
forme avec la nouvelle un duo correct, puis qu'à l'entrée de 
la troisième l'harmonie à trois s'établisse bien. Les canons 
de ce genre s'écrivent habituellement sur une seule ligne et 
sans accompagnement obligé. 

Si le canon doit être à l'-ectave , il faut l'écrire en contre- 
point renversable , afin que le résultat harmonique ne cesse 
pas d'être bon par suite de la transposition des mélodies ; 
c'est-à-dire qu'il faut suivre les règles données ci-dessus, 
page 132. 

Tout canon écrit de celte manière peut être chanté par 
des voix égales , mais la réciproque n'a pas lieu. 

Gomme le contre-point double ne présente pas toujours , 
pour le canon auquel. on veut donner une tournure moderne 
et agréable, des ressources suffisantes en raison de Pimpos- 
sibilité de compléter les accords par suite du changement 
de la quinte en quarte dans le renversement , on peut lûou- 
ter une voix d'accompagnement qui corrige continuelle- 
ment les fautes que feraient les autres parties entre elles. 
On a quelquefois employé à cet effet, non une partie vocale, 
mais une partie instrumentale; c'est une mauvaise ma- 
nière, car la correction y est nulle quant à l'effet. 

On a quelquefois formé une des parties d'un canon au 
moyen d'un air connu, ou d'une phrase d'un tel air; on amène 
alors le motif et les paroles par les paroles des autres par* 
tîes. M. Berton a publié dans ce genre d'excellentes petites 
pièces, qui sont de véritables modèles : on peut citer en par- 
ticulier le canou de Fin ff^m i^, celui ^(l'|iva,ç$^^è pour 
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une fête donnée à Grétry, où il amène trés-heureowment 

le refrain de ce COmpOSKeor : Moi je pense comme Gré- 
goire. 

Le canon scientifique n'a plus d'accès ailleurs que dans la 
musique de pupitre ; encore n'en fait-on généralement qu'un 
usage fort sobre ; il est rare surtout qu'on s'astreigne long- 
temps à la contrainte que ce genre exige. On peut , du 
reste . au moyen de la facilité qu'ont les instruments de faire 
une foule de passages inabordables pour les voix , donner 
aux canons en musique instrumentale une tournure neuve 
et piquante, et plusieurs compositeurs y ont réussi. 

Du reste , si de nos jours on écrit fort peu de canons scien- 
tifiques , c'est sans doute parce que ce genre oflTre des diflS- 
cultés qu'on ne peut vaincre qu'après avoir sérieusement 
étudié cette partie , et c'est ce dont beaucoup d'élèves se 
dispensent; on voudrait n'avoir qu'à les plaindre de négliger 
une ressource qui, en plusieurs cas, pourrait leur être utile; 
mais parfois on est bien obligé de relever l'ignorance de 
ceux qui se permettent de tourner en ridicule un genre de 
composition qu'ils ne comprennent pas , et d'abaisser une 
science qu'ils feraient mieux d'étudier. Sans doute ces ca- 
nons énigmaliques, dont nous avons parlé plus haut, sont de 
difficiles et vaines bagatelles {difficiles nugœ) , mais ce n'est 

fas là la science, c'en est l'abus , et tout le monde sait que 
on fait trop souvent abus des meilleures choses. 
Ces réflexions seront également applicables à la seconde 
section de ce livre. 
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CHAPITRE PREMIER. 

tfiS iik GOI^St ItUTiÔn QE LA FtlGÙË Et DE SES DIFFÉRENTES 
ESPÈCES. 

% 1", En quoi consiste la fugue. 

ta fugue est une pièce de musiqae fondée snr les réglés 
de rimitation périoduiue. 

Le mot fugue vient du IsXinfugare, chasser , pATte qu'une 
▼aiï sembie poursuivre Tautre , ou du mot fugere , fuir , 
éviter, parce qu'uue voit Semble sans cesse éviter l'autre. 

En général , un tnorceau de musique est partagé en deux 
sections , et quelquefois davantage, ainsi qu'on l'a vu quand 
nous avons traité de la mélcdie. Cette division n'existe pas 
dans la fugue qui doit continuer d'un bout À l'autre sans in- 
terruption. 

Une fugue peut être composée à deux, trois, quatre, cinq et 
quelquefois plus de parties ; il en résulte que , prise sous ce 
seul point de vue , elle se divise en autant d'espèces que 
l'on y emploie de parties. 

Dans une fugue, quelle qu'en soit l'espèce, il faut considé- 
rer cinq choses, savoir : 

1° Le thème ou sujet; c'est le principe ou l'élément mu- 
sical de la fugue. 



sicai ue la mgue. 

2^ La réponse ou conséquence. Ainsi s'appelle la re- 
production du sujet dans uue autre partie qui le reproduit 
plus haut et plus bas. 

3® La répercussion , c'est-à-dire la réunion du sujet et 
de la réponse , selon l'ordre où ils se présentent tour à tour 
dans les différentes parties. Ce mot est souvent employé ré- 
ciproquement pour désigner la réponse. 

4» La contre-harmonie^ autrement le contre-poiot, qui 
accompagne , soit le siget, soit les diyerses répercussions. 
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S^ L'bamifiiite , •« noyen de 1«iiielle on reœplU l'iB((çr- 
valto d'une répercussioa à l'aatre. 

S II. De la fugue régulière et irrêgulière* 

On appelle fugue jwçfre cm f?4guiière celle dopt li^ com* 
posUIOM est basée sur les çiuq poiots énopcés daus le para- 
graphe précédent. 

On appelle, au cQn|rair€,/u^£ impropre ou ivrégaliere eeUa 
où Ton s'écarte plus ou moioi ^e ces principes. Les fugues lr« 
régulières sont communes dans la musique instrumentale : ees 
pièces ne consistent souvent que dans la rréqueiUeTépétitioD 
d'un méo^e trait présenté cIms divers tons, et accompagné 
plus ou moins sévèrement. On écrit ordinairement de tel» 
morceaux dlà^s un nipuvemeni rapide (t>; on les a quel- 
que fois , assez mal à propos , appelés caprices. Ce qui en 
d^tingue le s^iet, c'est qu'il est écril avec des notes de peu 
4e durées, ^ accompagpé avec toute likiierté, tandis que dans 
la fugue régulière on a l'habitude d'employer de grosses 
notes , et de donner ^m accoijqpagnemenU les tournures du 
qmtreTpoint fleuri. 

11 y a 4e\ix sojrt^ de fugues régulières , la fugue sôvéro 
oyu obligée, >t la fugue libre. La première est celle qui, 
dans tout so^ couirs;,, est travaillée entiéreopient sur un 
inot^f unique qui çn est |e sujet , e( qui doit continuellement 
se faire entendre , soit dans son entier , soU ea par^i^ t)ani 
cette espèce de fugue , on n'admet aucune harmonie qui 
ne dérive de ce sujet principal. 0u reste t on P^l imiter 
par augmentation ou diminution, et par opposition de temps 
et de mouvement. En italien, on appelle cette fugue /«.^a n- 
cerçata, c'est-à-dyire un chef-d'o^uvre de fugue : on lâclie, 
soit au milieu, soit à la fin, de tirer un canon du sujet. C'est 
(^ns ç^ goût q^e sont travaillées la plupart des fugues de 
X-S Bach, et cest sur cette espèce que les professeurs exer^ 
cent surtout leurs élèves. 

La fugue libre est celle qui n'est pas traitée aniquemeot> 
sur un sujet, mais doQt le siijet disparaît de temps eu temp;» 
et à propos ; la réppnse doit avoir de la ressemblance avec 
la nature du su^et, dès qu'on rétablit dans l'harmonie ; eUe 
doit être conduite jusqu a la £uq au moyen de l^uiitation el 
dç la transposition' C'est ainsi que sont travaillées la j^luparl 
j^s fuguiez diç Hauidel. Quelquefois ou fait eu sorte au'uno 
tugue irréguliére soit coupée ou terminée par une espèce ^ 

' " i ' - - ' . ' .1 > . % 
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canon entre une on plnsiiean voix . ce qui en augmente lln- 
térél. 

S m. De la double fugue. 

Souvent on ne se borne pas à employer un seul sujet dans 
une fugue , mais on en conduit plusieurs de front : on la 
nomme alors la ftigue à deux, trois, etc., sujets , autrement 
lùgue composée, ou slmp'ement double Tugue , quel que soit 
d'ailleurs le nombre des sujets. Â l'ayenir nous nous seryi- 
rons de cette dernière dénomination. 

En ce qui concerne la double fugue, on doit ob- 
server : 

1^ Que le chant par lequel le morceau commence, et qui 
en est lie premier sujet, se nomme simplement sujet, et 
que tous les autres sont autant de contre-thèmes ou contre- 
siiùets. 

a** Qu'il est nécessaire , après les premières entrées ou 
répercussions ordinaires de la simple fugue fixées sur le nom- 
bre des parties, que le siyet et la réponse se rapprochent 
pour produire de la diversité ; la double fugue exige que 
les différents sujets dont elle est composée se présentent tour 
à tour au moyen du renversement des parties , ce qui sup- 
pose que celui qui veut s'exercer dans ces deux espèces de 
Algues ait acquis la connaissance des ressources que peut lui 
fournir le contre-point double, dont nous avons traité dans 
le livre précédent. 

S IV. Des différentes espèces de fugues par rapport aux 
diverses sortes d'imitation, 

A regard des différentes espèces d'imitation , on peut 
former six classes de ftigues. 

La première classe est celle qui tire son nom des intervalles 
auxquels se fait la réponse ; ainsi Ton peut faire des fugues 
à Tunisson, à la seconde, à la tierce, à la quarte, à la 
quinte, h la septième, et enfin à Toctave. Ces intervalles se 
comptent toujours en dessus; ainsi quand on parle d'une fugue 
à la seconde , il reste entendu que c'est à la seconde supé- 
rieure. La fugue la plus parfaite et la plus usitée est celle qui 
se fait à la quinte du ton , ou par renversement à sa quarte : 
le grand avantage qu'elle offre est de fournir limitation sur 
les cordes principales du ton dans la région de la tonique et 
de la dominante. 

La seconde classe comprend les fugues qui tirent leur nom 
de la nature du mouvement, dans lequel se fait la ré- 
ponse. Ainsi il y a des fiigues , 1» à mouvement semblable ; 
^ à mouvement contraire, autrement appelées contre* 
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fugnei ; e« de« ftignes rétrogrades ; et 4* enfin , des ftigues 
rétrogrades par mouvement contraire. 

La troisième classe comprend les fugues qui tirent leur 
nom de la valeur des notes, par lesquelles se fait la réponse, 
fugue augmentée eX fugue diminuée. 

La quatrième classe se compose des fugues à contre- 
temps, appelées autrefois /uj^^u^^^^fr arisn et thesin, 

La cinquième classe est celle des fugues à imitation in- 
terrompue. 

Enfin , la siiiéme contient les ftigues mixtes dans les- 
quelles se présentent toutes les espèces que nous venons de 
détailler. 

Nous avons dit, il y a un instant, que la fugue à la quinte 
était la plus parfaite ; elle admet naturellement le mélange 
de fugues à fa quarte et à Toctave , et il est aisé d'en conce- 
voir la raison. 

La réponse doit régulièrement suivre le sujet en montant 
d'une quinte. Différentes circonstances peuvent souvent s'y 
opposer , et alors la réponse vient se placer à la quarte du 
sujet. Quand on dit que la fugue de quinte fait toujours la 
réponse une quinte plus haut que le sujet , c'est que le ren- 
versement de cet intervalle de quinte produit une quarte 
vers le bas, et il en est de même si Tintervalle de la réponse 
est une quinte au-dessus ou une quarte au-dessous du sujet, 
et réciproquement. Observons encore jque, d'après les rè- 
gles de la répercussion du sujet , on peut , sans transposer la 
quinte , répéter de suite Toctave, et qu'il se trouve des com- 
positions où le sujet aussi bien que la réponse restent dans 
le ton principal, d'où leur vient le nom de fugue d'octave. 

Quant aux autres classes de fugues , on n'y remarque rien 
qui les distingue des premières, quand elles vont par mou- 
vement semblable. On en trouve beaucoup d'exemples dans 
de bons auteurs. 

Les fugues rétrogrades , les fugues rétrogrades par mou- 
vement contraire, et les fugues augmentées et diminuées, ne 
s'emploient en général que pour donner de la variété aux fu- 
gues ordinaires, soit à leur milieu, soit vers leur fin. 

Les fugues à contre- temps s'emploient surtout lorsque Ton 
tire du sujet un canon serré. 

Enfin , l'on se sert de l'imitation interrompue dans les fu- 
gues ordinaires pour produire un changement dans les ré- 
percussions. 

La classe mixte contient toutes les autres sortes de fugues, 
dans lesquelles le compositeur tranche sans façon la difficulté 
qui l'arrêterait ; ceUes où , par exemple, la réponse au sujet 
non-seulement change de mouvement , mais encore change 
brusquement la valeur des notes. 



DKUXIKMI PARTIE. T0M> II. 



dbyGoOgfe 



i58 MAKUEL 

Les anciens se servaient des dônamlnations ftulvaiites pour 
spécifier la raarcUe des notes dans les fugues : 

i* Fuga composita OU recta , quaad 1^ nules allaient par 
degrés conjoints-, 

â^ Fus;a incomposUa , quaud les noles allaieot par 
saut; 

3** Fuga autkentica , quaud les note? tendaient vera le 
haut ; 

4<* Fuga plngniîs , Qu^nd (es notes tendaient vers le hdfi. 

Ces deux dernières dénominations , qui doivent leur ori- 
gine à l'ancien système musical , sont , comme on |e voit , 
fort peu importantes. 

Dans les chapitres qui vont suivre, nous traiterons sale- 
ment des cinq points constitutiCs; de la fugUQ que paus savons 
énoncée plus haut. 



CHAPITRE IL 

DU THÈME 00 SUJET. 

Tout sujet n'est pas propre à la Cugue; et parnu ceai 
qui lui conviennent , tel sera b.on pour vk>loii ou fl6te , qui 
ne le serait pas pour (a vou , le piano , Torgue , etc. D'au- 
tres sujets sont plus cunveiiables pour deux voix que pour 
trois ou quatre. On dot donc observer, dans la recherche 
d'un aujt t de fugue , 1 «arrangement et la qualité qui con- 
vieunent à T instrument et au uombre de voix que roo veul 
employer. Enfin , soit que l'on compose pour les iastru- 
n^ents , soit que l'on compose pour lei voix , il £iut considé- 
rer , X^ la longueur ; 2** la métodU du sujet. 

s I"- ^« l'étendue du, sujet, 

La longueur de la fugue est arbitraire ; cependant, pouf 
y bien réussir , au doit examiner 4ans quel mouvement on 
récrit. Plus ce môuvemenl e6t lent , moins le sujet doit être 
long ; plus la mesure est vive , plus il doit être étendu. Uoe 
suite de tous , ennuyeuse d'elle-même quand elle se montre 
sans accompagnement, l'esjl bien davautage si la mesure 
est traînante Plus le &ujet se répète , meilleure est la fugua.. 
Uue compositiQn courte se conçut f<M;ilemeEvt et se retient de 
même. L'auditeur a la facilité, ail Wa p^ bîc« saisi lecfiai« 

lencement, de bien concevoir la fii^ue ^ç i«9 dlff^rent^i 
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ijtoeraMrioMmii gç font entendre au moyen des tnuuMMi- 
Wotis, et peut ainsi en Jufeer tout l'ensemWe LpTotSI 
m improvise ne court 'pâ le danger deTrdrè m S 
^ 3?il!!j;i£""'i" *" «'«ga™" dans'des ph?Mes 1r?p Cei 
e détachée» du sujet. Soit qu'il travaille sur le naZI o^ 

K «"j'-h*?"} "?""" devient ainsi plus facite.'^ '^ 

hB«n«..i^/™f""'". '* P'a'nl qu'il soit trop court. On 
»e saurait donc préciser le nombre de mesures dont le suiel 
doit être composé. Ce que Ion peut dohnér pour ««rS 
C est qnll est dune étendue suffl^ntcCSull offre Sdéê 
ttetlemenl composée. Ceci fait assez comprendre oSll ne 

bi. rt. 51 H ? ''™* "" •"*■"" * ""o s«""e tnesure : les su- 

S II. De la mélodie du sujet, 

.Àï^^?^\^^^^ mélodie plus elle sera simple, plus il 
jeta facile d y joindre une bonne harmonie. Ces sortes de 
Inllî^^^^^T-^^^'^"^^.*" régnent dans les sonates en do!- 
Innvfi'nio^"''?'""^"' bannies, du moins ne peuvent-elles 
trouver place dans une fugue d'orgue , qui doit être Krave 
OU dans une fugue que l'on compose sur des Dàrolf s Le 
EnPn^ T.'^'LP*"^ ^^ ^^^^''^^ à cet égard queîS; le 
JictV '* flûte encore plus; mais on Se compose plus pour 
Tt^^aJ^?^ .^Î '^"^"^^ proprement dites. Avec tout cela, 
fljf.c <^.^n^<^^ssité, poiirquela fugue soit bonne, que ces 
vî?if!Ai ,',^"7^?' parsemer le chant, se ressentent du 
véritable style de la fugue, et non pas du style d'une so- 
nate. Ces sons et ces sauts de haut et bas , ces batteries , 
îfi,'"!! «e trois ou quatre mesures, tout cela ne vaut 
rifeti dans la fugue. Tout commençant qui voudra par- 
vemr à saisir le vrai style fera bien d'examiner les partitions 
aes Dons maîtres et d'eu emprunter un sujet avant que d'en 
inventer un de lui-même. Ce moyen est facile . et mémo 
en wnfrontant son travail avec celui du maître, il aura l'a- 
Wpn f.?®^*'*''* «vivant la roule qoi! m^ prifië, de com- 
nn^hl,^'* approche. Un autre moyen , c'est en imaginant 
nr^fi;^*'!. J? ® "nagmer en même temps toutes les autres 
fi îî ihkSiJ ^i? "^ manquera pas de s'apercevoir dans l'instant 
U lï^*^ '^^^^'^ ^^^^ '^<^"® à traiter ou non. Il n'en coûté 
EiL H u®"fi***'?J*^"^®'' ""® seconde partie à une première, 
ffii lA<3i!L*° ^J^"*®^ ""c troisième pu quatrième. 
Toute méidâie «'àltjîet pas Uoe harmonie aisée ei naturelle, 
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surtout à quatre ou cinq parties. Comme donc nulle partie 
ne domine seule dans la fugue , notre attention ne doit pas 
non plus se prêter uniauement à une partie ; il faut envisa- 
ger le tout , et non le chant de telle ou telle partie seule. 

Si la fugue est écrite pour la voix , le si^et doit être ren- 
fermé dans 1 espace d\ine sixte , afin que les transpositions 
du sujet n'excèdent pas la portée des voix. Dans les fu- 
gues instrumentales on n'observe pas si exactement cette 
régie. Le thème se développe quelquefois jusqu'à la dixième 
et même jusqu'à la douzième. On fera bien toutefois , en 
commençant , de se renfermer dans l'octave. On trouve de 
bonnes fugues sur des thèmes qui n'excèdent pas la tierce oa 
la quarte. 

Le chant du sujet doit être travaillé de manière qu'il 
puisse fournir un bon accompagnement. Pour y parvenir 
plus tôt, il est bon , en cherchant ce sujet, de créer la basse 
en même temps que le chant du dessus. De cette manière 
on a l'avantage de voir de suite si le chant trouvé se laisse 
facilement manier. Toutes les mélodies ne sont pas mâles et 
belles. On doit rechercher celles qui ont cet avantage. 

Il importe peu que ce soit par un bon ou mauvais temps 
de la mesure que le sujet commence ; mais il importe qu'il 
se termine par un bon temps, à moins que, dans une fugue 
vocale, on ne se trouve gêné par une rime féminine. Au reste 
cette rime ne doit pas embarrasser, puisqu'elle peut tocgours 
être tournée de façon que la dernière syllabe paraisse non 
pas en levant , mais en frappant. 

Le repos ne convenant à la fugue qu'à la fin de la pièce , 
il faut, quand un thème finit par une cadence parfaite , que 
la seconde partie entre sur le temps de cette conclusion pour 
entretenir toujours le mouvement. 



CHAPITRE III. 

DE LA RÉPONSE DANS LA FUGUE ORDINAIRE. 

On a VU plus haut que la réponse ou conséquence du su- 
jet était la reproduction de la mélodie de ce sujet dans 
d'antres cordes , soit au grave , soit à l'aigu. 

Nous allons d'abord donner les règles générales propres 
^ux fugues des divers systèmes, règles qui m wuflk^t 
resque aucune exception. .^ ,, by^oogie 
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C*est à la ftigae ordinaire à la quinte da ton qne s'ap- 
pliqueront surtout nos obseryations ; nous donnerons en- 
suite quelques régies particulières relatives à la fugue dans 
les modes de plain-chant et à la fugue chromatique. 

Les notes qui composent le sujet et sa réponse appar- 
tenant aux échelles de la tonique et de la dominante , on a 
coutume, quand on veut savoir par quelles notes la se- 
conde voix doit répondre à la première , de se servir du 
moyen suivant : on place les échelles de ces deux cordes 
Tune vIs-à-vis de l'autre ; par exemple, en ut majeur, comme 
il sait : 

ut, I ré, I mi, Ifa— solJ U, I si, 1 nt, loet. de la tonii|ue. 
so), I la, I li, I ut^ I lê^ I ini> |f4— sol, | oct.de ladominaot*. 

D'OÙ il suit que le ^ol doit répondre à Yut, le ré au la, et 
aiDSi des autres. Si cette table pouvait s'appliquer à tous les 
cas possibles, on la représenterait en chiflires comme on le 
yoit ci-contre : 

^:'l I; i !: I V1 î: I i: lA 

Et de cette table, qui se rapporterait alors aux deux 
modes à la fois, sortiraient ces trois régies générales. 
10 Que la seconde et la sixte se répondent l'une à l'autre. 
S** Que la tierce et la septième se répondent Tune à l'autre. 
3^ Que la quarte et la quinte répondent à la tonique , et 
réciproquement que la tonique réponde à la quarte et à la 
quinte. 

Mais 11 arrive assez souvent qu'au lien de la seconde 
on emploie la tierce pour répondre à la sixte , et au'on ré- 
pond par la seconde à la quinte, et ainsi de suite. Il fliudra 
donc s'y prendre d'une autre manière pour être sûr de son 
Mt ; et , comme la réponse peut souvent se faire de plus 
d'une manière ^ il faut savoir au juste laquelle de ces aeux 
réponses est la meilleure. 

La réponse étant une imitation du sujet, il faut qu'elle 
lui soit en tout semblable. Car ce n'est pas assez que le chant 
se ressemble à l'égard de la figure des notes , à l'égard du 
mode ou de la mesure , il faut encore , et principalement , 
que les mêmes intervalles qui ont été au sujet se trou- 
vent dans la réponse, c'est-à-dire que dans le même 
endroit, où le sujet procède de tierce, de quarte ou de 
quinte, etc., le chant de la réponse procède des mêmes in- 
tenralles, ■ . ^^^.^ 
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Mai*, comme on ne trouve que quatre notes de la to- 
rtiqae h la dominante en descendant , et qu'il y en a un© 
de plus en descendant de celle-ci à l'autre , comme l'on 
peut voir par la démonslralion suivante : 

ut, si^ la, sol.lsol, fa, nii, fé, ut. 

ut, ré, liij, fa, soi.] sol, la, si, ut. 

C'est autant pour ne pas transgresser les règles de la 
bonne modulation que pour égaliser le nombre des inter- 
valles dans les deux parties , qu'il faut en certaines ren- 
contres altérer tant soit peu le chant de la réponse. 

Il est bon de remarquer ici que, par quelque note que 
If si^et commence , Ou il resté dans le ton de la finale , ou 
ff en sort pour passer dans celui de la dominante. Dans 
le premier cas , si le sujet reste dans le ton de la finale , 
H ne fout que le tramif^er, note pour note , dans le ton 
de la dominante , pourvu que l'on ait commeneé par la 
note convenable. Dans le second cas, si le sujet finit en 
passant dans le ton de la dominante, il faut absolument, • 
pour ne pas introduire dans la fugue une modulation 
étrangère au ton dans lequel elle est écrite , qu'on y change 
un intervalle, et que, |»ar de moyen, On ramène le ton de 
la finale. Pour ne pas se tromper à l'égard de l'inlervaUe 
qui doit être changé par un autre, la régie est de faire 
plus d attention à ce qui su t qu'à ce qui précède. La per- 
miilation de l'Intervalle se pratique de deux façons •• l» en 
transgressant un degré, ce qui se fait dans* la partie plus 
grande de l'octave : 2» en repétant une note sur le même 
degré, ce qui se pratique dans la partie mineure de l'oe- 
tave. C'est en raison de cette permutation , qui se fait aussi 
quelquefois dar» le premier cas, que l'unisson se change en 
seconde, la seconde en tierce, la tierce en quarte, la quarte en 
quinte, la quinte en sixte, la sixte en septième, la sep- 
tième en octave i et ainsi réciproquement. 

Ajoutons à ces observations générales les règles spéciales 
touchant la première et derriiére note de la réponse. 

V» Il faut que la tonique réponde à la dominante , et 
celle-ci a l'autre sur la première et dernière note du thème. 
C'est-à-dire quand le sujet commence ou finit par la do- 
minante, la réponse doit commencer ou finir par la toni- 
que. Ce qui est dit ici de la première et dern ère note du 
Sujet se doit aussi entendre du milieu du sujet , quand on 
saute de la tonique à la dominante , ou de la dominante à la 
tonique, pourvu que l'on ne soit empêché par d'autres rai- 
sons de suivre fa règle à la rigueur. 

8* Quand le sujet commence ou finit par la médjûnte, [9 
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réponse doit commencer ou finir par la lierce on secondé de 
là dominante. 

S'* Quand le sujet commence ou finit par la quarté du 
ton la réponse doit commencer ou finir par ta Conique. 

4fi Quand le sujet commence ou finît par la sixte du 
ton , la réponse doit commencer ou finir pat la siite ou par 
la quinte de la dominante. 

5° Quand le sujet commence on finit par la seconde du 
ion , la réponse doit commencer ou finir par la seconde de 
la dominante , ou par ta dominante même. 

&* Quand le sujet commence ou finit par la note sensible 
da ton , la réponse doit commencer ou finir par la sixte ou 
par la note sensible de la dominante, suivant les circon* 
stances. 

Ce que nous venons de dire s'applique aux tons ordinai- 
res et faciles dans lesquels le sujet se termine Si Ton passe 
d'une manière inusitée dans d'autres tons , comme la se- 
(îonde , la quarte ou la sixte du (on principal , la réponse 
marche à la seconde, à là quarte et à la sixte de la dominante, 
|>ourVu qu'il ne ()royîenne pas quelque empêchement dans 
ce cas , et afin de ne pas s'égarer dans le choix des întcr- 
Talles^ on esssaie ces deux parties de manière â ce que Tin- 
ter valle de la réponse et l'intervalle du sujet se répondent 
Uniôt une quinte , tantôt une quarte plus haut. On verra 
des exemples de ces formes extraordinaires quand nous 
traiterons de la manière de clore la fugue. 

Maintenant nous allons montrer par des exemples com- 
ment les règles et les principes que nous venons de poser, 
peuvent éire appliqués et quelles sont leurs exceptions. 
Kous tâcherons surtout , là où cela sera nécessaire, de ren- 
dre ces exemples plus clairs par des explications analyti- 
ques. An reste , tout ceci n'est relatif qu'à la réponse 
d'une fugue régulière, et au début primitif d'une dpuble 
fugue. 

Nous présenterons ces exemples divisés en plusieurs séries 
particulières. 

PREMIÈRE SÉRIE D'EXEMPLES. — Composition de fusants 
commençant dan* l'oetave de la tonique et demeurant 
dans ce même ton. 

A la f^. i , Hv. 5 , deuxième section , PI. 1 , on voit 
un sujet de fugue qui se termine à la seizième note dans 
la seconde mesure, à la tierce du ton. La modulation n'est 
pas altérée. 

La tonique ut à pour réponse la quinte sol , et tous les 
intervalles qui suivent imitent exactement juscpi'â la termi- 
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naison par une série de tons et de demi-tons. H en est de 
même ue la//^. 2. 

A la/j^. 3, le thème commence à la tonique, y reste et 
s'y termine. La réponse doit ainsi commencer à la domi- 
nante , s'y continuer et s*y terminer. La note du commen- 
cement et celle de la fin n'om-ent aucune difficulté. Maïs 
comme le chant de la réponse doit être semblable au sujet , 
et que les intervalles de cette composition doivent |)araitre 
dans la même proportion que la voix qui suit, voilà pour- 
quoi dans la réponse ou a dû placer des dièses devant le 
ri et le/a pour que la position des demi-tons se trouvât pa- 
reille à celle que donne la dièse et si naturel dans la posi- 
tion du sujet. 

11 faut encore observer ici cette manière de terminer, 
qui se fait par une basse conditionnelle , qui semble établir 
une espèce de contre-harmonie à la réponse, et qui ne con- 
duit à rien autre chose qu'au repos, que Ton remarquera 
dans tous les autres cas semblables. 

L'exemple de la Jig. l ressemble au précédent sous le 
rapport de la construction de la réponse, il en est de même 
de la //». 5, page 2. 

Dans l'exemple de layf,^. 6. Il faut remarquer que le saut 
de quinte, fa, ut, entre la dernière note de la première 
et la première note de la seconde mesure du sujet , se 
change en saut de quarte dans la réponse. La raison en 
est que, dans la composition de la fugue, la tonique et la 
dominante doivent toutes deux se répondre quand rien 
ne s'y oppose. Au lieu de sot on a pris /a, il en résulte 
que la tierce ut, la, de la seconde mesure du sujet, se 
trouve produire, à la sixième mesure dans la réponse, la 
marche de seconde /a, mi, au lieu de sol, mi, ce qui 
natt de Tinégalité dans le partage de l'octave par moitié. 

On voit , fg. 7. le sujet sauter de la tonique à la domi- 
nante. La réponse se fait par un saut de la dominante à 
la tonique , et change ainsi <]ue dans les précédents exem- 

£les , et d'après les régies déjà connues, la quinte en quarte. 
le la dominante le sujet monte d'un degré ; c'est-à-dire 
de la à si bémol; la réponse change cette seconde en 
tierce ré, fa, afin que le demi-ton se retrouve naturelle- 
ment et sans l'emploi du mi bémol , qui tendrait au ton 
de sol mineur, et par conséquent porterait la réponse dans 
la région de la quarte et non dans celle de la qu'mte où Ton 
veut la faire passer. 

Dans l'exemple de la fîg. 8 la seconde ut, si bémol, à la 
dernière moitié de la première mesure, est changée en unis- 
son dans la réponse, afin que plus tard le demi-ton, *i 
bémoi^ la, puisse être imité par /a, mi, Cq doublem^t 
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de note a lieu . comme on Ta enseigné pins haut , i^ cause 
de l'inégalité oes deux moitiés de l'octave, et pour qu'il se 
trouve dans la plus petite 

L'exemple,/^. 0, est transposé note pour note de la 
tonique à la dominante ; il en est de même de l'exemple 
suivant, jusqu'à l'entrée de la troisième voix. V^fig, 10. 

Les exemples, fig, 11 et 12, page 3, commencent l'un 
et l'autre par un saut de la tonique à la quinte en dessous. 
Cette forme était défendue par les auteurs anciens , comme 
ne décidant pas assez la tonalité. On ne se fait pas scru- 
pule de la pratiquer aujoard'bui (1). 

Dans l'exemple de la fi^;. 13, outre le changement de 
quinte en quarte et de seconde en tierce, l'on observe 
ici la permutation d'une croche en noire, permutation tou- 
jours permise à l'égard de la première note quand l'har- 
monie peut y gagner. 

L'exemple, fig. li, présente une transposition parfaite 
du sujet dans la réponse à la dominante. 

L'exemple de la jS^. 15 offire la même altération d'inter- 
valles que la/^. 12. 

Celui de la fis;, 16 offre diverses altérations dans les 
intervalles qui séparent les trois premières notes ; il est fa- . 
cile de s'en rendre compte d'après ce qui a été dit pré* 
cédemment. 

Enfin dans l'exemple,/^. 17, on remarquera que la noire 
qui commence le sujet se change eu croche dans la ré- 
ponse pour rendre l'entrée plus sensible. 

Çi) Ici Marpur^. après avoir cilé Maltheson pour nous dire 
qu ittit certain qu'il n'y a pas de règle sans exception (ce n'élait 
guère la peine d alléguer une autorité pour mettre en avant une pen- 
sée aussi neuve que celle-là), ajoute que les règles des anciens a- 
9aient assurément des préjugés et des erreurs pour base, 11 me sem 
hie <iue ce n'était pas ici l'occasion d'émettre cet avis, la règle des 
anciens est fort admissible : ce n'est ni un préjugé ni une erreur de 
trouver qu'au début d'une fugue une chute de la tonique à la quinte 
en dessous décide imparfaitement le ton : chacun peut en faire l'é- 
preuve; les deux exemples, quoique le premier soit de Bach et le se- 
cond de Hâudel, n'échappent ici à la critique que par l'eicellente 
disposition des notes de la seconde mesure, qui, surtout dans le mor- 
ceau de Bach, déterminent bien vite la modalité, et ne laissent â cet 
égard aucune incertitude. Ces passages n'auraient rien perdu A être 
présentés comme des exceptions. 
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SECONbK SERIE 1)*EXEMPLES.— /^affues ^ui itomtnenceni par 
la dominante y et conservent la modulation de la finale, 

Dàïif ÎCB eiemples des fi^. 18 et 19, page 4, Ilv. 5, 
deukiéme section, la tonique répond à ta dominante par une 
transgression de degré qui change le demi- ton , /rt, si bé- 
mol en ré^fn, dans le premier de ces exemples; et dans 
le second donne la tierce mineure, soi^ si bémol , pour 
réponse à la seconde mineure , ré, mi bémol. 

La/i^. ÉO, page 5, offre un sujet de fugue qui dé- 
bute par une tierce en dessous, qui dans la réponse se 
trouve changée en seconde. Quelques mattres ont prétendu 
que la tierce ne devait point se changer dans les réponses; 
mais ils ne donnaient aucun motif plausible de cette pro- 
hibition : nous avons déjà vu dans l'exemple, fi^r. 16, un 
changement semblable à celui que nous observons ici : dans 
les exemples suivants nous verrons qu'elle peut aussi se 
changer en quarte. 

htkfier. ai présente un exemple où le sujet se trouve 
exactement reproduit dans la région de la tonique après 
•voir paru d'abord dans celle de la dominante ri). 

LaX^. 22 oITre un nouvel exemple du chanprement dé 
la tierce en seconde ; changement nécessaire parce que la 
réponse se trouve dans la plus petite partie de l'octave. 

On voit dans la f^. 93 une mutation opposée à celle- 
ci , la seconde s'y trouve changée en tierce pour ame- 
ner le ton de la dominante. 

Dans la//?. 24, après le changement delà quinte en 
quarte, le reste du sujet se transpose note pour note. 



r; 



(i) Nous croyons que <lans cet exemple, lire <!'' Bach, on doil faire, 
au commencement de la preraicre mesure, \e/a dièse^ bien queVac- 
cidenl ne soil pas marqué, ainsi qu'il arrivait souvent âux anciens 
compositeurs. Marpurf^ ne s'en est pas aperçu, et il a vu dans ce 
9a<;sa(;e un mi contra fa, ce que les vieux contre- pointisles ap*>elaieDt 
le diable en musique, diabolus in muucâ ; cette faute consistait à (Ion* 
ner un ton pour répon e à un d(>rai-lon, et réciproquement. Le lra« 
diîcleur français de Marpurg ditqu'ici celle fausse relation ne pouvait 
être évitée à moins de répéter la première note de la réponse, ce qui, 
ajoute- l-il avec raison, çàterail le chant et le ferait dégénérer en fan- 
fare : noiis persi.^tons dans l'opinion que nous avons émisse au cono- 
menceraent de celte noie, parce que le fa dièse n'est ici qu'une 
note de passage, qui n'appelle aucunement une réponse à la qninle, 
puisque la tonalité se trouve parfaitement rétablie dès la troisième 
mesure , et que la réponse ne part qu'à la cinquième. Du reste, pour 
'*ecider plus pertinemment, il faudrait avoir sous les yeux la pièce 

>ière de Bach, «t nous manquoos^des moyens de faire oe(le recher- 
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TROlSlèniB' SÉRIE D^EXEMPLBS. — Sujeh ée fu^es qui 
passent à la dominante. 

L'exemple de \à/iff, 25, page 0, offre un début de fugue 
dans lequel, tant que le sujet module dans le ton principal, 
la réponse imite sa marche note pour note dans le ton 
de la dominante. Mais aussUôt çiu'il commence à se diriger 
vers la dominante , ce qui arrive à la quatrième roesur« 
après la pause d'un demi-soupir, la marche de la réponse 
devient différente, et la tIerce/a, ia, se changeant en seconde 
ut, ré dans la réponse , celle-ci retourne à la note principale 
du ton. Il en est de même pour l'exemple de \àjig, 26. 

Dans l'exemple de la A?. 27 la réponse parcourt l'oc-* 
tave de la dominante , couformément a la règle ordinaire, 
les notes «/, sot , devraient avoir pour correspondantes sot, 
ut, et non sol, ré -, cependant cette licence est ici d'un as- 
sez bon effet, parce que la répétition du passage tinaJ 
donne du brillant à lexécution, et prépare heureusement 
l'entrée de ta troisième partie. 

Dans l'exemple, Jig. 28, la réponse est empruntée à la 
quarte; si elle eût dû l'être à la quinte, il aurait fallu la 
disposer comme elle est représentée Jig. 29. Mais ceci n'a 
pas eu lieu : 1^ parce que l mtervallc de triton sol, ut dièse, 
aurait dû être changé en la tierce ré si, chaugeuicut moins 
usité que celui de la seconde soi, fa dièse , en la lierce 
ré, Si; 2*^ parce eue au moyen de ces changements , l'har- 
monie est plus fournie. 

A ta Jig. 30 la nuie initiale, qui est une noire, se change 
en croche. La réponse se trouvant dans la petite moitié de 
l'octave , le chant est raccourci d'un degré , la seconde sol, 
la, natl de ta lierce ui, mi, et ne peut à la vérité imiter 
le demi-ton , mi, fa, puisque la tonalité forre à écrire la, 
si, et par conséquent à faire un mi contre un fa. Cela est per- 
mis dans tous les cas où l'on monte do celte manière à la 
quinte ; la tierce sel, mi, se change en la seconde ut, si, k 
cause de ce qui suit , pour empêcher qu'il n'y ait encore 
un mi contre un fa ; le reste du chant est imité à l'ordi- 
naire. 11 faut encore remarquer comment les deux notes , mi 
et /a 4tère , qui dans le chant du sujet se tournent vers la 
dominante , ne sont pas imitées comme à l'ordinaire daoji 
la réponse. 

QUATRIÈME SÉRIE D'E\KMPLES. -; Fui^ues dans lesquelUe 
le sujet commence par la troisième note de l'échelle^ 

Volet d'abord ee que l*on peut donner pour règle géoé* 
raie : lorsque le chant du sujet reste dans le ton principal, 
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la répoMO doit s'établir à la tierce de la dominante; mais 
si léchant du st\jet tourne à la quinte, il faut répondre 
à la seconde de dominante , autrement à la sixte de la 
tonique. 

f^ojez, PI. du liv. 5, deuiième section, pajc 7,/^. 31, 
un exemple dans lequel le sujet est transpose note pour 
note dans le ton de la dominante (1). 

Dans l'exemple de la /ig. 32, la partie supérieure con- 
tient le sujet qui passe au ton de la dominante; la par- 
tie inrérieure contient la réponse, qui fait rentrer le chant 
dans le ton de la finale. Il eût été mieux de commencer 
la réponse à la seconde de la dominante , elle aurait été 
plus naturelle : enfin nous pensons que, pour rendre cette 
fugue parfaite , il faudrait prendre le sujet pour réponse, 
et la réponse pour sujet ; alors le ton du morceau serait 
décidé dés les premières notes. 

L'exemple fig. 33, présente un sqiet qui débute à la mé- 
diante du ton principal , et passe a la dominante; la ré- 
ponse commencée à la tierce de la dominante, ramène 
la fugue dans le ton. On s'est écarté de la régie ordinaire 
pour ne pas altérer dés le commencement la mélodie , qui 
perdrait toute netteté par raltératton des intenralles. 

Dans l'exemple,/,^. 34, le compositeur s'est encore écarté 
de la régie « mats on peut présenter ce cas comme une 
exception qui a lieu toutes les fois, 1^ que la contre-har- 
monie est travaillée de manière à maintenir la tonalité 
primitive ; 2^ lorsque, après s'être un peu écarté dans la 
région de la dominante, le chant est ramené à la tonique 
par une addition quelconque. S'il n'en eût été ainsi , au lieu 
du trait m/, uf, ré, mi , fa-sol, à la troisième mesure de la 
réponse, on eût écrit, m/, ut, ut, ré, mi -fa. 

A la/,i^. 35, la réponse qui appartient h la tierce de do- 
minante 'suit note pour note la môme mélodie que le sujet 
tant qu'il reste dans le ton Mais aussitôt qu'il se tourne 
vers la dominante, la réponse raccourcit sa marche et 
change dans le reste de la composition ; la tierce si, ré, 
en la seconde de fa, soi pour conduire le chant, non 
dans un ton étranger, mais dans le ton principal. 

Dans l'exemple de \àfg. 36 (2), comme dans les précé- 
dents , la réponse commence avec la tierce dominante, bien 
que le SHJet ait modulé sur cette dominante ; mais la mé- 



(i) Dans cet exemple e( les deaz suivants la réponse a été gravée 
•u-deasous du sujet. 

(a) Dans les exemples des jS^. Z6, Z^» 38, 39, 4o, M répon»? se I 
troave placée au-dessous du sujet. I 
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lodfe a lubl en trois endroits un changement de marehe. 
JuA quinte ut, sol, est diangée en quarte sol, ut ; la se- 
conde «l'i ut, en tierce mi, sol, et la quarte* ré. In, en 
quinte la, ré, tous ces changements ont lieu pour Taciliter 
le retour à la tonique. Cependant toute la première me- 
sure du sujet reste dans le ton , et on pourrait malgré, le 
saut entre- la note du ton et la dominante , disposer La ré- 
ponse de la manière suivante : 

ai, là» sol, ré, fa diés», sol. 

Mais il faudrait, pour interrompre la marche et pour 
reprendre l'autre partie du chant avec sol, poser les notes 
smvantes : 

. soI> ré, nii« fa, ut, ré, mi, si. 

Dans Texemple des/^*. 37 et 38 la réponse A ki médiante 
de la tonique se Ikit à la seconde de la dominante pour ne 
point g&ter le chant. 

On voit h l'exemple , fig- M , le chant primitif de la/^. 
39 ; dans celui-ci la réponse à la médiante de la tonique se 
fait à la seconde de la dominante : peut-être eût-il mieux 
valu répondre par la tierce au moyen du doublement de ia 
première note. 

En examinant \à/e. 41 , on s'aperçoit que la tierce de la 
dominante ne répond pas ici en cette qualité, mais comme 
sensible du ton. Ce qui est fort praticable dans un petit 
thème de cette sorte. 

La réponse,/^. 43, par la seconde mineure de la domi- 
nante est également bonne , bien que Ton eût pu répondre 
également par la tierce nujeure , c'est-à-dire par la sensible 
du ton , cet exemple étant le renversement du précédent. 

A l'exemple de la//f. 44, c'est au moyen du changement 
d'une quarte en tierce que la réponse interrompt Ta pro- 
gression du chant pour rentrer en ré mineur. 

Dans \à/ig 44, le sujet se termine sur la seconde du ton, 
et la réponse Imite le chant note pour note ; celte manière 
a l'avantage de fournir une entrée commode à la troisième 
voix. 

CINQUIÈME SARIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent d 
la quatrième note de l'échelle. 

Dans ce système de ftigue , le sujet exposé à la quarte do 
la tonique se trouve régulièrement imité k la dominante , 
comme on le voit dans ieêfig, 45 , 40 et 47. 
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SIXIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent à la 
sixte de la tonique. 

On reronnatt, à rinspection des/.^. 48 , 40 , 50, 51, 52 et 
53 , que la »iite de la dominante répond exactement à la 
six te de la tonique. 

Dans l'exemple de la//^. ôi on peut répondre à la sixte ' 
par la quinte; mais pour bien faire on devrait prendre le 
sujet pour réponse et la réponse pour sujet ; ce qui en ce 
cas , cumme en beaucoup d'autres , est tout à fait indif> 
I^N-eot. 

SEPTIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. .— Sujets qui commencent par 
la deuxième du ton. 

En général, on répond à deuxième du ton par la seconde 
de dominante ou par la dominante. 

Dans les exemples/,?. 55 et 50 la répoBse se fait à la se- 
conde de la dominante. 

Â la fg. 57 le sujet admet indifféremment la réponse 
à la seconde de dominante ou bien ii la dominante même. 

II en e»t de Texcmple//^. 58, à l'égard du début, comme 
de ceux des/,?. S5 et 56. 

On doit remarq|uer, dans la/?. 59, que la réponse com- 
mence à la seconde de dominante et y reste jusqu'à ce que 
le ton change ; alors la réponse se continue au moyen de la 
permutation d un intervalle. 

A la/?, 60 la réponse peut entrer de deux manières, 
à la dominante ou a la seconde ; la première est la meil- 
leure, en ce que le chant y perd moins. 

La/;?. 01 présente une réponse à la dominante, ainsi 
traitCc pour conseryer le chant du sujet (1;. 

Dans lexemple /,?. Ô2 , la réponse commence à la se- 
conde de dominante, et continue sa marche jusqu'à ce que 
le sujet nioduie à la dominante; alors la réponse revieal 
à la tonique au moyen d'une mutation d'intervalles. 

BDITIÉME SERIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent par 
la septième. 

On répond à la septième selon les occasions que dé- 
cide la modulation par la tierce ou la quarte de la to> 
nique, ou bien par la ^ixte ou la septième de la domi- 
nante. 

IW llll— — «^W.iil.l ■ III M M il Wi 

(i) Dans cet exeunts et le «uivam U réponse ca gt«V€e.au-deiAOiit 
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Dans l'exemple, Jîg* 63, la réponse se fsU note pour 
note par la sensible de la dominante; ta modulation du 
sujet ne laisse ici le choix d'aucun autre intervalle. 

La réponse se fait à la sixte de la dominante dans les 
Jif:, 64 et 65 ; mais dans ce dernier Timitation pourrait aussi se 
faire à la septième de dominante. 

On remarquera qne dans la/^. 06 la réponse faite par 
la sensible de dommante continue ainsi sa marche jusqu'à 
ce que le sujet, passant vers la dominante, la réponse se 
hâte de rentrer dans ta tonique au moyen du changement 
d une seconde en tierce. 

A la fig. 67 , te thème ne changeant point de ton , la ré- 
ponse en rimitant reste toujours dans la modulation de la 
dominante. 

On trouve à la fig. 68 une réponse faite par la sixte de 
la dominante. L^Jig 69 répona également par la sixte de 
dominante, et il faut remarquer ici que toute autre réponse 
était impossible. Si l'on eût répondu à la septième de domi- 
nante, on était obligé de changer le saut de septième di- 
minuée en celui d'octave diminuée . et le chant devenait 
méconnaissable. 

NEUVIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets considérés , par rap» 
port à leur terminaison. 

Les fig. 70 et 71 finissent à la deuxième du ton .- les 
deux réponses de la dernière de ces Ogures sont également 
bonnes. 

Les fig. 73 et 74 terminent le sujet à la troisième note 
de Téchelle. 

Dans l'exemple de la/^. 75, là voix d'en bas contient 1^ 
st^et qui finit a la tierce du ton ; la réponse s'y fait par là 
dominante. 

L'exemple/jf . 76, servira de modèle comme finissant sur 
la quatrième du ton, et l'exemple, /jt- 77, comme se tertol- 
nant sur la sixième; ce dernier a deux réponses. 

A \^Jig' 78, la voix d'en haut contient le sujet et celle 
d'en bas la réponse; c'est donc un renversement de la 
H* 75. 

Dans les exemples fig. 79 et 80, le sujet se termine à 
septième, et dans l'etemple, fkg. 81 , à la septième m^ 
neure; la réponse,/,^. 8i, est égaletnent bonne. 
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CHAPITRE IV. 

DE LA RÉPONSE DANS LES FUGUES D*ÉGLISB. 

Il n'y aurait pas lien A s*occaper de cette matière si 
presque toutes les églises catholiques, et un grand nombre 
d*ég!ises protestantes, ne faisaient usage de morceaux écrits 
dans les anciens tons du plain-chant, en sorte que tout 
organiste ou maître de chapelle est inexcusable de ne pas 
tâcher d'acquérir A cet égard des notions suffisantes pour 
ne pas s'exposer à commettre de grossières bévues en ne 
sachant pas régler son Jeu ou sa composition. Avant donc 
de dire comment on traite la réponse d'un sujet proposé 
dans le style du ptain-chant, nous allons donner une idée 

Sénéralede ce style et des caractères qui le rendent différent 
e la musique aujourd'hui en usage. 
Les anciens ne bornaient pas leur système au mode ma- 
jeur et mineur; ils comptaient autant de modes principaux 
qu'ils rencontraient de points de départ dans les tons d'une 
octave , et chacun de ces modes se trouvait déterminé par 
la position des demi-tons naturels de la gamme. 

Ainsi ils obtenaient des modes différents en partant du 
ré^ du mi, du /a, du sol, du la, du si, de lut, ils avaient 
rçjeté l'espèce de si, parce que cette échelle porte la quinte 
diminuée. Voici donc six échelles différentes : de r^ en 
ré, de mi en mi , de fa en fa , de sol en sol , de la en la , 
d'ut en ut, donnant les éléments des six modes principaux 
ou authentiques. 

A chacun de ces six modes ils en joignaient un autre 
qu'ils nommaient mode secondaire, plagal, ou collatéral. 
Ceux-ci ne différaient des premiers qu'en ce que le chant 
des modes authentiques roulait sur l'octave du ton , tandis 
que dans les modes plagaux le chant parcourant égale- 
ment une série de huit notes , commençait cette série une 
quarte au-dessous de la finale du ton ; ainsi ces nouveaux 
modes s'obtenaient en partant du la, dvLsi, deVut, daré, 
du mi et du sol; on comprend que le pUigal du mode de 
si en si <tait rejeté comme le mode authentique. 

Voici le tableau de ces dou» modes, avecle Bomdef 
modes grecf dont Ui cm été Cités : 
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Modes aitbenttquet ouprinei- 
pau». 

Mode dorieD. • . de ré en ré, 

— phrygien. . de mi en mi, 

— lydien. . . de fa en/a. 

— miiolydien. de sol en sol. 

— éolien ... de ^ en h. 

— ionien. • . de uf en ut. 



Modti plagaua 0» CoUaté^ 
rau 

lypodorien. . . 
hypophr^gien. . 
faypoiydien. . . 



hypodorien. . . . de ia eo la, 
. de jf en «/. 
. de lit en ut. 

byporôixolydien. . de r« en ré. 

bypoéolien. ... de mi en mi. 



bypoionien. . . . de «0/ en soi. 

Voici maintenant dans quel ordre on a coutume ^e les 
ranger (1) : 

Premier mode dorien ") ij_-u ju 

Second mode hvpodorien l ""**• '^* 

Troisième mode phrygien. , . , • I fin.!--»; 

Quatrième mode hypophrygien. . ( ^* 

Gjn(jaième mode lydien 1 finale fa. 

Sixième mode hypolydlen j «^ * 

Septième mode miiolydien. . . . ] g j , 

Huitième mode hypomixolydien. . I 

INeuvième mode iolien i i:_-i, i- 

Dixième mode hypoéolien j 

Onzième mode ionien I finale ut 

Douzième mode hypoionien. * • . ) 

L'invention de l'harmonie a fiiit confondre ensenble les 
modes authentiques et plagaux , et des altérations que Ton 
a fait subir aux notes naturelles des modes, est né le système 
moderne. 

Pour plier les modes anciens au système d'accompagne- 
ment moderne, on a cessé d'avoir égard à l'étenoue du 
mode : en effet, le plus souvent le chant est établi de telle ma- 
nière, qu'on ne peut décider s'il est dans le mode principal 
ou dans le dérivé (2;, puisqu'il s'écarte paiement de tous les 



(i) Nous pinçons ces modes dans l'ordre habituel. Marpnrg a- 
doptikcelui de Zarlioo et de quelques autres musicographes. La dis- 
position commune a l'avantage de conserver aux huit premier* rangs 
les modes les plus usités, et de rejeter à la fin ceux qui ne s'emploient 
lyae fort rarement. 

(s) Si l'on ne peut déterminer facilement dans lequel des deux mo* 
des est^ un pUin-chant, quant à la mélodie , c'est que ce chant est 
xnauyais en t«nt qu'imitation de la musique ancienne. Ce qui carac- 
térise surtout chacun des modes du plain-chant, c'est sa dominante^ 
terme qui n'a point ici le sens ordinaire» et qui indique non la auinte 
de la Ionique, mais la note qui dans une pièce se répète, se rebat le 
plus souvent. Le premier» le cinquième, le septième» le neuvième et le 
onzième mode ont leur dominante à la quinte de la finale; le troisièmo 
A la sienne et à la sixte ; voilà pour les modes impairs ou authenti* 
ques» ÇaaDt aux modes |>«irs ou plagaux, les deuxième et dixième 

i5' 



1^4 MANUEL 

deuT^ quant à retendue. De là est venu le nom de mode mixte^ 
pour désigner que le mode renferme les deux modes 
alliés ; chacun d'eux a la même tonique , les mêmes demi- 
tons , la même réponse et les mômes moyens de termi- 
naiiions. 

Chaque mode authentique ou plagal peat, au moyen delà 
transposition, êlre imité dans oivze Ions. De là vient la dif- 
férence entre le mode propre et naturel et le mode impropre 
ou transposé. 

Quand un mode transposé est ramené dans son ton naturel, 
cela s'appelle réduction de mode. Par cette réduction on voit 
si \e ton est bien dans les règles du mode (1). 

Çuelques modes, par exemple, le mlxolydien et l'hypo- 
ionien , réolien et Ihypodorien , paraissent n'en former 
qu'un, en ce que les demi -tons y occupent les mêmes degrés ; 
pour les désigner et les distinguer les uns des autres , il faut 
examiner le co&imencement de leur modulation , leur genre 
de terminaison et particuriérement leur finale : In fine uideiur, 
cujus tonî, dit levieux proverbe (2). 

Si le chant dépasse les bornes de l'octave, le mode se 
nomme excédant. S'il n'embrasse pas l'octave , soit qu'il n at- 
teigne pa3 la sixte »soil qu'il ne descende pas au-dessous de 
la tierce , on le nomme alors mode neutre ou imparfait. Le 
chant se termine-t-il d'une manière inaccoutumée, et sur 
une corde qui n'est pas usitée comme finale, le mode s'appelle 
étranger ou anomal (3;. 

L'évéquc de Milan , Ambroise, mis par l'éfflise au rang 
des saints, avait choisi, vers l'an â70 de Jésus-Christ , parmi 
les modes qu' nous avons fait connaître, les quatre premiers 
authentiques , jsavoir : le doricn , le phrygien, le lydien et le 
mixolydîen pour en composer la musique des égiises de sod 

ont leur dominante à la tierce mineuce ; les siûème et dou2W>me à 
la litTce majeure; les quatrième et huitième à la quarte. Nous nous 
bornona ici » ce peu ae mots pour compléter les idées de Marpurc} 
BOUS reviendrons sur cette matière dans le livre VIII, où il sera parlé 
<àa style d'église. 

(i) Celte opération est inulile pour celui qui possède la connais- 
sance des modes anciens et qui est parvenu à eo acquérir la pratique. 
Quant à ceui qui veulent faire des exercices, ils feront mieux d'écrire 
dans les tons naturels. 

(a) I>e proverbe dit vrai, mais c'est là le pont aux Anes; on ponr* 
tait fort souvent s'égarer en tirant «n motif de fugue d'un plaio- 
ehnntj dont la tonalitc ne se reconnaîtrait que par la fina\e. On iror.- 
vera des renseignements à cet égard dans le livre VIII de ce Manuel, 

(^) Ceci n'existe que dans an petit nombre de pièces qui se termî- 
Bent i la quinte de leur finale, et dans les chants depiiautnes, qui ont! 
qnelquefois des terminstisons sur trois ou (juatre çprdes de l'échelle. 
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temps. De là «st venu le nom de chant amhrohUn ; ]e Te 
Deum 8'appclle encore aujourd'hui Y hymne ambroisimne (1). 

Le pape saint Grégoire , dit le Grande améiiora ce système 
par l'addition des quatre premiers modes plagaui , savoir ; 
de Ihypodorien, de i'hypophrygien , de l'hypolydien et de 
rhypomixolydien. Cette réforme eiit fieo yers Tau 600 , et le 
chant d'égiie commença dés lors à se nommer ckaru grégo- 
rien^ nom qu'on lui donne encore aujourd'hui. 

Dans l'examen des exemples que nous ailons donner, on 
trouvera diverses réflexions sur les points qui difTérencient 
les anciens modes de nos modes actuels majeurs et mineurs. 

1» Fugues dans le mode dùrien et hjrpodcrien. 

Ce mode, dont, comme on l'a vu , l'étendue est de ré tu ré, 
diflëredu m)de éolicn par sa sixte, qui est maieure, taudis 
que dans !*éoIien elle est mineure (2). Dans les composi- 
tions d'église, où ! on tâche d'imiter tes modes anciens, on 
amène dans la Tugue le si et Y ut naturel , comme donnant 
un caractère particulier à la modulation : on doit s'eflbrcer 
d'imprimer cette marque caractéristique au moins au suj^t 
et à la réponse. 

rojrez page 14, /j?. B3, un sujet de fugue dont tonte ki 
modulation est renfermée dans la gamme naturelle; la ré- 
ponse se fait note pour note , après que dans le premier saut 
on a substitué la tonique ré à la dominante la , en changeant 
la quarte en quinte. 

A la Jï!^. Si , la réponse imite note pour note , en com- 
mençant avant la terminaison du sujet. 

On voit ,yî.c. 85 , un autre exemple où la réponse se fait 
dans la région de la tonique : la tierce la, fa se change en 
ae;onde majeure ; quant a la/^. 86, le sujet y est trans- 
posé note pour noie. 

Les/i^. 87 . 87 bis , 88 , 89 et 90, offrent des Sujets dans 
les tons du plain-cbant. Le dernier de ces exemple? ter- 
mine le sujet en uf , et la réponse se finit à la quarte do ton. 

Ces exemples doivent être attentivement étudiés par celui 

0) Non \e Te Deum t^l qu'on le chante dans le diocèse de Paris et 
ailleurs, où il est faKiné d'un bout à l'autre. Des ignorauts ont, dans 
toute la partie de ce caDliqiit» qui roule sur le troisième ton , substi- 
tué à la dominante de celui-ci la dominante du quatrièmej él changt^ 
ain«i foui le caractère du ninrceau. 

(») C'est là la différence la plus apparente; rams il y ewo «tte con- 
tinuelle dans la tournure que l'on domfte an chani, et dan<: Ie»c3<fea- 
ces qui ront propres à ce mode.Nous donnerons la table des cadence s^ 
des modes d église, lorsque nous traiterons de ce geute en particulier, 

livre Vlll. i r^r^rii(> 
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qui Toadra m rendre compte de la dUttrence qui eiiste dans 
la marche mélodique du premier mode, et celle du Um 

moderne de ré mineur. 

99 Fugue* dan» le mode phrygien et hypophrygien, "? 

Gei deux modes différent essentiellement du ton de la mi- 
neur et du ton de mi mineur, OU du moins ils ne ressemblent 
à ces tons modernes qu*en ce que , comme le premier , ils 
s'écrirent sans que la clef soit armée d'aucun accident , et 
que, comme second, ils ont leur finale en m/. 

Ltêjig. 01, 02 et 03 présentent deux exemples, dans les- 
qu^ la réponse imite le si^et note pour note ; Xàfg- 04 
offre l'imitation à contre-temps. 

IaM' 05 apprendra que le mode phrygien n'est pas asr 
sujetti a la régie qui change le saut de la dominante à la to- 
nique , en saut de tonique à la dominante : ici le sautae fait 
à la quarte du ton. 

Leijig, 00 , 07 et 08 sont des siqets en plain-chant. Dans 
Texemple,/^. 07, la première r^[Kmse est pour le mode 
I^irygien, la seconde serait pour le mode éolien 

Les/éT.OOet 100 présentent des sujets librement imités. 

3^ Fugues dans les modes Ijrdien et hjpolydien. 

Ces modes différent particulièrement de notre/< majeur^ 
en ce que la quatrième noie de Téchelie n'y est pomt affectée 
du bémol qui ne s'y rencontre qu'accidentellement. C'est ce 
dont on s'aperçoit par l'inspection de la/.i^. 1 , page 87 ; si 
la réponse eût été établie d'après les principes modernes , 
elle serait posée de la manière suivante : «/, la, si bémol, — 
sol, utfa;eik\Ajig. S, la réponse Serait :«/, /a,/a,i^ yicf, 
si bémol, ut, si bémol, la^/a, 

4^ Fugues dans les modes mixolydien et hjrpomixoljrdien. 

Ce qui établit la principale différence entre ces modes et 
le ton de soi mineur, c'estj que la sep^me note n'y e4 pas 
accompagnée du dièse ; ce qui fait que ce mode tend k mo- 
deler plutét à la quarte qu'à la qumte. On s'en aperçoit , 
fff. 3 , la réponse moderne à ce sujet eût été : sol^ sol, fa 

dièse, la, si, sol, fa dièse, mi, la, sol, fa dièse; ct Celle que 
Ton aurait faite au sujet de làjig. 4 aurait été : sol, si, la, 
sol dièse," mi, ré, soi, mi, la, sol, fa dièse. 

A l'exemple//r- 5* la réponse se fait à la quinte et la to- 
nique est ramenés par le oiangement ordinaire du saut de 

«rte ep' celui de quinte- 
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5^ Fugues dans les modes Mien et hyfoMten, 

Le ton de la mineure est à la Térité une reprodactlon da 
mode éolien , mais ce mode conserve des tours qui se parti- 
cularisent. On verra que les exemples 6, 7, 8, 9, 10 auraiertt 
des réponses toutes différentes s^ils étaient de la mineur. 
Ainsi la réponse au sujet de la//f. 6, la, la,-^laySol, fa dièse, 
soly /a, /« dièse, sol, fa, etc. (1). 

6® Fugues dans les modems ionien et hjrpoionien,] 

Ici l'échelle des sons est bien notre gamme moderne d'u' 
majeur , mais la tournure de la mélodie est fort dilKrente (S), 
on peut s'en assurer par Texamen des//?. 11 et 12. 

Nous «jouterons ici quelques observations concernant les 
tons anciens , dont l'usage s'est en partie maintenu dans les 
églises. 

En examinant l'exemple de la/fi^. 13 , pag. 88 , on voit . 
au premier coup d'œil que toute la modulation se rapporte 
au ton actuel de sol majeur. Ce ne peut donc être un mode 
mixolydien. Après avoir considéré la situation des demi-tons, 
on verra bientôt que ce n'est autre chose qu'un mode 
ionien transposé à sa quinte par quelque circonstance acci- 
dentelle. A la Jîg, 14 , on trouve ce même exemple à la po- 
sition naturelle de l'ionien. A Xhfis- 15 , on voit comment 
la réponse aurait été faite dans le mode mixolydien. 

De même, on reconnaît à Idifig. 16 que l'exemple donné 
ne peut être du mode lydien , puisque le hémol se trouve à 
la clef; c'est donc encore un ionien transposé à sa quarte , 
comme on le voit par la réduction de l'exemple /s'* ^7. Si 
ce thème est arrangé comme à la /^. 18, il devient un 
mixolvdien transposé , comme on le reconnaît à X^fig. 19. 

Si l'on se demande de quel ancien mode est l'exemple 
de la/^. 20, on verra que sa réponse n'annonce point le 
dorien ; c'est donc une transposition de i'éollen à sa quarte, 
voyez fig. 21. Si le mode eût été dorien, la réponse aurait 
été faite, comme il se voit à \9ifig. 22. 

A la A^- 33 , c'est encore un mode éolien transposé dans 
la région du dorien, comme Ton peut s'en assurer par Tins- 
peclion de l'exemple fig. 24. Si le mode eût été vraiment 
dorien , la réponse se serait faite comme à làfig. 25. 

L'exemple de la//r- ^0, se rapportant en tout au ton mo- 

(1) 1! est à noter que dans tous ces exemples la sensible aol dlif 
ne se rencontoe pas^ et c'est un des traits qui caractérise l'ancien toa» 

(9) Oné?iltsdMoot r«np1oi dt UiensibUde JomiQiale. 
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derne de sol majeur, ne peut être da ton mixolydien ; c'est 
donc un ioiSen transposé a sa quinle » et remis dans sa po- 
sition naturelles la/.^. 27. Sile thème eût élé réellement 
dans le mode miielydien , la réponse se fût faite autrement. 
f^oj^ezk lafig. 28. 

La réponse de rexemple/.<. 29 serait bonne dans le mode 
moderne de in mineur ; elle est mauvaise dans le mode 
éolien. Les deux réponses /.c. 30 et 30 l^h ne valent rien 
non plus, puisque Tun se termine non à la quinte mi , mais 
à la quarte ré , et que dans l'autre il y a dans la cadence 
un mi contre /rt sans nécessité. 

Pour rendre la réponse bonne, il suflBt de ramener l'exem- 
ple ïO à sa véritable position, qui est celle du mode doricn , 
comme on le voit/^^. 3L 

La fis:. 32 est un mode éolien transposé , comme on lé 
reconnaît en jetant les yeux sur Ufig, 33. En arrangeant la 
réponse comme on le voit/^. 34, c'est un dorien transposé ; 
on le reconnaît/,^. 35. 



CHAPITRE V. 

DB LA RÉPONSE DANS LES FUGUES CHROMATIQUES. 

Il y a, comme on sait, trois sortes de progressions de 
diant, la diatonique, la chromatique et l'enharmonique. 

La progression est diatonique , quand elle est conforme à 
la succession naturelle des cinq tons et des deux demi-tons, 
4ui constituent l'octave d'une tonique quelconque. 

Chromatique, quand elle ne procède que par demi- 
tons. 

Enharmonique, quand sur le même son , représenté par 
deux degrés différents , on passe d un ton à l'autre ; par 
exemple , 

ut— i<é-~mi bémol— Tc dièse^ roi— fi 

La progression chromatique n'a pas seulement lieu dans 
les tons mineurs, mais aiissi dans les tons majeurs. Si les 
sujets, composés sur un chant diatonique , ne se rapportent 
qu'au (on dé la tinale ou à èelui de la dominante , les su- 
Jets chromatiques parcourent, au contraire^ plusieurs toi» 
de suite. 

Pour bien régler I(| réponse d'un sujet chromatique . oo 
ti*aiju*à le cbàH^er on sujet diatonique , en ôlapt lc« ««" 
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elles bémoU ou les bécarres. VojtZy par eteoiple , le sujçt 

suivant en la mineur : la, ut — ttt dièse —ré^ré dièse, mi^ 

Quand on retranche [ut dièse et \g ré dièse , comme dta 
demi-tons étrangers au ton de la mineur , \\ nous reste ce 
cbant fondameiilal en progression diatonique, In, ut-^ré, 
mi, dont la réplique peut se faire par mi, fa^sol, la. 

Placez à présent le sujet et la réponse l'un Yi6-à*?i9 do 
l'autre, comme il suit: 

Sujet la,_ ut— ré, roi. 
Eepon.se ini, fa— sol, la. 

Comme le premier demi-ton du sujet chromatique se fafC 
iur le degré de la note ut , et le second sur celui de r/,-H 
faut donc imiter ces deux demi- tons sur les mêmes degrés 
qui représentent cet ut et ré dans la réponse. Ces ifegtés 
sont celui de fa et celui de sol. En conséquence , la ré- 
ponse se présentera, yis-à-yis du sujet, de la manière Mrt- 
vante : 

Sujei ul—ut dièse— K —ré <//«««. «ff. 
Réponse fa — fa A'e«« — sol — sol dièse^ la. 

C*est de cette fiiçon qu'il faut 8*y prendre pour tout sujet 
chromatique, en quelque ton que ce soit, en montant et en 
descendant. 

Les nombreui exemples que nous aVons donner ne his- 
seront rien d*obscur sur cette matière. Nous préseaterons 
quelques réflexions sur chacun d'eux. 

Fie;. 36. 1! faut d'abord remarquer le changement de la 
tierce la ut en quarte ré sol. Voici les notes fofidaiaeutales de , 
cette progression rappelée au genre diatonique : 

Sujet ré la Q( sî héaufl la. 
Réponse la r^ sol fa mi (1). 

Fig, 37. Ce siqet, ramené «a genre di«loAi4|ue, serait U, 

ré, la, fa, sol, la^fa, mi, fa, mi , ftt , sot, mi , el la r^ 
pônse ré, la, ré, ut, ré, mi, at, si, ut, si, ut, réy si. L0 
sujet liiiit avec la seconde de la tonique au commencement 
de la troisième mesure; ta réponse finit à la seconde ^ d^ 
minante à la quatrième mesure. 

Fif^. 38. l^e thème appartient à la tonique, et la réfieast 
se fiiit »ote pour note À la dominante. 

(1) Cft exemple peut être crllt(|ué sous plus d'un rapport, etMar- 
purç, PD le ciU4iU«y a loii>t clos ob«erviilion$ qac nous pe reprodiii» 
bons pas , parce qu'elles a'oDt puint Irait à la partie qu4 Mtt»ét»* 
dioa» maiotenvQi d«M U composition de la fu0ae« 
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Fig, SO. La répoufe change en tieree Hntenratte de se- 
conde. Voici les notes fondamentales de cette rùgae : 

&u]et si ut mi ré — ( ut —si— | ré dUae mi. 
Mépomte mi sol si fa— | sol — fa ttiètt | l« diète si. 

Fig, 40. Snjet chromatiqae transposé note pour note , & 
la trotaléme note prés. 

Fi'g. il. Exemple singulier qoant à sa disposition harmo- 
nique. 

Fig, ii. Ici la réponse a fait subir au chant différents 
changements nécessaires pour ne pas dépasser l'étendue du 
mode. A la seconde mesure , \à seconde a été changée en 
unisson , autrement la réponse eût passé en ré majeur , et 
par conséquent dans un ton étranger au mode d'à/. Si l'on eût 
donné pour réponse à ce siyet ut^soi, la, si — ut, ut diète 
— r^, mi, fa, fa dièse — sol , on eût à la vérité obtenu plus 
de ressemoiance avec le chant , mais on commettrait une 
faute grave contre la modulation , en ce que Ton emploie- 
rait au début d'une ftigue un passage qui n'est bon que 
lorsque le morceau est tout à fait engagé. En adoptant le 
changement ci -dessus indigné, on se reporte naturelle- 
ment vers te ton de la dominante au moyen d'un nouveau 
changement de la seconde en unisson. 

Fig, 43 Les notes fondamentales de cet exemple, réduites 
en progression diatonique , sont : 

tfî^i^îSil Pour U sujet roi ré ut si 

Et pour Im répontt la sol fa mi. 

Fig, 44. Fugue chromatique du mode majeur. Gomme 
le sujet partant de la dominante, dont il semble vouloir s'é- 
Mgner tout à coup , est ramené vers la tonique , la ré- 
ponse qui part de la tonique ne pouvait être disposée autre- 
ment. 

Fig, 45. La réponse devait proprement se faire comme il 
suit : La, si, ut, ut dièse, ré, ré, la. Mais comme la modu- 
lation reste convenable dans le premier cas , on n'a pas 
voulu altérer le chant sans nécessité. On pouvait encore 
donner pour réponse .- La, la, si bémol, si bécarre, ut, ré, 

la. Mais cette n^»onse eût paru élre plutût en sol majeur qu'en 
a mineur, 

Fig. 46. L'essentiel , dans c^t exemple, était surtout de 
bien imiter dans la réponse la terminaison du sujet, qui est 
amenée par deux intervalles chromatiques. 

Fig, 47. Imitation étroite, mais dans laquelle ne sont pas 
reproduits tous les intervalles du sujet, afin de ramener plus 
aisément la tonique. 
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Fig. 48. La septième , par laquelle commence le sujet, se 
change en sixte dans la réponse. 

Fig. 49, 50 , 51 , 52 et 53. Ceux qui auront examiné 
attentivement les exemples précédents analyseront facile- 
ment ceux-ci , qui ne donnent champ à aucune observation 
nouvelle, quand on aura observé, dans la première de ces 
figures, le changement du saut de septième en octave pour 
ramener la tonique ; ce qui fait que le sujet est du genre 
chromatique , et la réponse du genre^diatonique. 

Fig, 54. Cette figure contient deux exemples. Dans le 
premier , le sujet est chromatique , et la réponse suit diato- 
niquement ; dans le second , c'est tout le contraire. 

Fig, 55. Dans le premier exemple de cette figure, la ré- 

inse est préférable quant au mode ; elle vaut mieux dans 
ie second , sous le rapport de la mélodie. En pareil cas , la 
bonté du chant doit l'emporter sur la perfection modjle. 

Fig. 66, 57, 68, 59 et 60. Toutes ces réponses sont bon- 
nes , et Ton n*y rencontre que des substituttoni d'intervalles 
déjà observés. 

Fig. 61 et 62. La réponse de la fig. 62 est préférable, 
parce que la mélodie éprouve moins de changement , et eue 
les deux passages chromatiques sont conservés. 

Fig. 63. Les notes fondamentales du chant sont : 

Pour le fujet rcil ré ut si. 

£t pour la ripons* si soi fa mi. 

Cet exemple étant établi sur le mode phrygien, celte ré- 
ponse est bonne ; si l'on eût traité le sujet en mi mineur, 
on pourrait donner pour réponse si , la dièse, la bécarre, 
sol dièse, sol bécarre, ja dièse. 



CHAPITRE VI. 

DE LA RÉPONSE DAÎNS LES FDGUES MIXTES. 

Les fuges mixtes sont , comme on l'a vu précédemment 

'des pièces dans lesquelles les divers genres sont méUs (i) * 

On verra , en examinant les fg. 64 et 05 , pag. 94 , que 

(i) La fugue mixl'î pn en somme une sorle de fugue irrèguliére 
où le compositeur se met plus ou moins à l'aise. C'est un genre dans 
iequel on iera biendenes'exfrcer que lorsque l'on aura étudié el lor»- 
que l'on po»séder« parfaitement la mcll^ode de traiter les fuiçues ré^ 
Çméres ° 
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dani la première c'est la deuxième du ton , et dans la ^e - 
conde la tonique, qui répondent à la dominante ia. L'imira- 
tioB du sujet est serrée et du genre canonique. 

La Jig. 66 est établie sur le mode ionien î si elle eût été 
dans le ton d'ui, la réponse aurait pu être : 

nt Mi fa dièse | fo\ fa liiése sû) la la | si &j]. 

Le svûet et la réponse finissent sur un temps faible ; on 
pourrait avec avantage prendre ici la réponse pour sujet et 
le sujet pour réponse. 

f- On remarquera que rexcmple,X^. 67, pourrait recevoir 
d'autres réponses. 

A laA^. 68, la réponse, pour être régulière, devrait 
conrimencer comme il est indiqué f,^. 69 ; mais c'est là une 
licence que Ton ne peut blArner , lorsque le goût et par con- 
séquent la niélodie y gagnent. A la place de fa dièse , ré , 
par où finit la réponse , on aurait dû prendre mi , ut , en 
faisant entrer la troisième voix sur ce mi. 

Les deux réponses de la^/f. YO-sont bonnes; la première, 
parce que la tonique répond d'après les règles de la domi- 
nante ; la deuxième, parce que , dans des terminaisons im- 
parfaites comme celle-ci, la seconde de tonique peut ré- 
pondre à la dominante , et moins changer la mélodie ; c'est 
une formule exceptionnelle. 

La réponse , X^. 72, est meilleure que celle de ia/fff. 71, 
parce que le cbanty est moins altéré. La règle que là toni- 
que et la dominante doivent se répondre , même dans le mi- 
lieu d'un sujet , n'a été donnée que pour faire éviter les dU 
gressions dans un ton étranger au mode ; quand il n'y a 
rien à craindre de ce côté , la règ^e peut toujours souffrir 
exception. Cette exception n'aurait pu être appliquée k 
l'exemple,/,^. 73. 

L'exemple de la/^. 7i montre qu'après le début de la fu- 
gue , on peut toujours répondre à la dominante par la se- 
confie de la tonique: lo quand il n'en résulte aucune mo- 
dulation étrangère ; 2o quand par ce moyen la mélodie ac- 
quiert plus de consistance ; 3*^ quand la dominante se pré- 
sente deux fois dans le sujet. 

Dans l'exemple , ftff. 75, on remarque au début de la ré- 
ponse la seconde changée en unisson. La réponse de l'exem- 
ple 76 offre le changement de la tierce ré fa en la quarte 
toi ut. 

On volt, anx^ff. 77, 78 et 79, que pour faire répondre . 
autrement à sol si , il faudrait écrire ut fa dièse^ et changer 
aiusL la sixte en fausse quinle, ce qui aq «mU pus li m^ 
tard, . _,. ^ 

Digitized by V^nOOQlC 



DB MUSIQUE. 103 

hm/iff. 80> 91 et sa soni des exemples de fagues où le 
sujet peut servir de réponse, et réciproquement. 

La réponse de la Jifr. 83t se rapportant au mode mixolir- 
dien, se thii h la quarte ; elle se ferait à la doihinante si le 
ton eût été notre/» d'aujourd'hui» comme l'on voit/^. 84. 

Il en est de môme de l'exempte,/?,^. 85, dont la réponse 
devrait proprement se faire comme on le voit écrit à la solto 
audit exemple. 

A resemplet/^. 87, les parties s'entre-suivant pat imita^ 
tlon canonique , la réponse telle qu'on la lit devient néces* 
séire , sans cela elle se ferait comme à iàfig, 87. 

On en peut dire autant de la/^. 88; on voit à la suitd 
comme se ferait la réponse en tout autre cas. 

A \àjiff. 89, le siûet se termine à la quarte, et la réponse 
à la tonique. A la/^. 00, l'octave se diange en septième 
dttnS la réponse. On voit,X?. 91, le renversement de la pré- 
cédente; la septième s'y cnange naturellement en octave. 

Quoique dans Teiemple, /.^. 92, le sujet à la troisième 
mesure se termine sur la dominante , la réponse ne finit pas 
à la tonique , elle prend la seconde , ce qui est toujours 
permis quand le siiqct n'a pas fait une cadence finale. 

Les deux réponses de iàjî^, 93 sont bonnes, mais dans la 
seconde qui est régulière, le chant est altéré; le chant perd 
moins dans la première réponse, qui est IrrégtiUére, mais 
préférable par rapport à la mélodie- 
Même remarque par rapporta l'exemple, /e-. 94; on ûa 
point voulu sacrifier le chant, >et Ton a bien fait. 

Dans les exemples, /^r- 95 et 96, ta première réponse se 
rapporte au sol majeur d'aujourd'hui ; la seconde au mode 
mixolydien. Toutes deux sont bonnes. 

Le sujet de la/^^. 97 finit sur la seconde par une cadence 
parfaite. La réponse finit sur la seconde de dominante. 
L'addition est prise dans la fugue même au moyen d'une 
transposition qui suit ; ce qui s'est fait pour que le chant 
puisse être dirigé plus facilement à rentrée de la troisième 
voix. La réponse de cette fugue,/^. 9S, repose Sur le mode 
éolien , et est bonne également. 

A la fiff. 99 le sujet se termine encore sur la seconde de 
tonique. La réponse pour le suivre semble se tourner vers 
la seconde. Mais la troisième voix entrant d'une manière 
inattendue , l'accord final est interrompu par une marche 
chromatique pour imiter la contre-partie de la première 
voix. 

Le sujet , dans la Jîg. 100, commence à la tierce de la to- 
nique, et se termine avec la sixte. La réponse doit alors 
commencer sur la tierce de dominante et finir avec la sixte 
de dominante , ce qui est arrivé pour la première réponse» 
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Dans la seconde , dont la première moitié est empruntée à 
la quarte de tonique , elle se lie avec la deuxième de domi- 
nante au lieu de le faire avec la tierce. Les dcui r^on- 
ses sont également bonnes , cependant la première est la 
meilleure , tant sous le rapport du chant que sous celui du 
mode. 

Dan« la première manière, on pourrait sans scrupule 
prendre à la seconde mesure mi en place de ré. 

Le sujet, /^. 1, page 98, se termme à la sixte et la ré- 
ponse à la sixte de dominante. Veut-on faire du sujet la ré- 
ponse, et de la réponse le sujet ; celui-ci se terminera à la 
tierce de la tonique, à laquelle répondra la seconde de do- 
minante. 

Le sujet, //^.â, finit à la tierce de dominante « et la ré- 
ponse à la tierce de tonique. On peut encore ici faire du su- 
jet la réponse, et de la réponse le sujet. 

A la/.i?. 3, le sujet finit un ton au-dessous de la toniqne, 
la réponse finit un ton plus bas que la quinte , alors la sep- 
tième répond à la septième, On aurait pu trouver encore 
d'autres réponses. 

Le sujet de la/zq^. .4 finit par la note ut ; cette note pou- 
vant être considérée comme tonique du mode du/, peut 
avoir pour réponse la quarte sol ou la tierce fa. Ces deux 
réponses sont également bonnes. 

Nous terminerons ici ce qui concerne la réponse à faire 
à un sujet ; nous allons voir comment ce siyet, accompagné de 
sa réponse, doit se distribuer entre les diverses parties. 



CHAPITRE VIL 

DE LA RÉPERCUSSION DE LA FUGUE. 

Nous entendons plus particulièrement par le terme de ré- 
percussion, la première entrée de chacune des parties ou su- 
jet ou réponse , le progrès s'entend de la suite de la fugue. 

Il n'importe que ce soit le dessus ou la basse « l'alte ou te 
ténor qui commence la fugue. Mais l ayant commencée il 
est nécessaire , pour produire de la variété , d'observer un 
certain ordre entre les parties , à Tégard de la prise et re- 
prise du sujet ; du moins faul-il observer cet ordre dans les 
premières entrées, et l'on ne peut le transgresser que dans le 
Goora de la fugue. Pour la réplique du siyet à l'égard du 
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temps de la mesure , il faut remarquer que ie premi 
et le troisième temps étant également bons , et le secork 
et le quatrième étant également mauvais, H est indif- 
férent quel bon ou mauvais temps réponde au sujet, pourvu 
que la réponse se fane par un bon temps , quand la fugue a 
commencé par un bon temps , et réciproquement du mau- 
vais temps. 

Dans les fugues à deux parties , les voix sont égales 
comme deux dessus ou deux basses , ou inégales comme 
un dessus et une basse. Ces deux parties doivent prendre 
tour à tour le chant de la fugue ; cependant cet ordre peut 
être interrompu après la première et la seconde introduc- 
tion par le moyen d'une phrase intercailée où la fugue se 
présente à la vérité par la même voix qui vient d'être enten- 
due , mais à une autre octave. 

On regarde comme ftigue à voix inégales les fugues pour 
instruments, tels que le piano ou l'orgue ; les fugues pour 
deux violons, deux flûtes, etc., sont considérées comme 
étant à voix égales. 

Dans les fugues k trois parties, la troisième voix peut 
également prendre la (Ugue à l'octave de la première ou de 
la seconde , suivant que les circonstances Texigent. 

Dans une fugue à quatre parties les voix marchent deux à 
deux , le dessus se rapporte au ténor, et réciproquement , 
comme l'alto à la basse , et réciproquement. C'est donc par 
la première et troisième voix que le sujet doit paraître , et 
dans la seconde et quatrième que la réponse se doit faire 
dans les premières répercu&ions de la fugue. 

On comprend aisément que ce n'est pas le dessus que 
j'entends par première partie. Je désigne par-là toute partie 
qui commence la pièce, soit qu'elle soit dessus, alto, ténor 
cubasse. 

Comme on en use à l'égard d'un sujet , on en use de 
même à l'égard de plusieurs. La double ftigua n'a donc 
d'autres régies que celles de la simple fugue , quant à la re- 
prise du sujet et de la réponse. 

Dans une fbgue à plus de quatre parties , toutes les voix 
paires, comme la seconde, quatrième et sixième, etc., se 
rapportent l'une à l'autre. Il en est de même des voix non- 
paires , comme de la première , troisième , cinquième , etc. 

Quoique , suivant ce que je viens de dire , les premières 
répercussions d'une fugue doivent être alternatives entre le 
sujet et la réponse , on a néanmoins la liberté , même dans 
les premières entrées, quand les circonstances l'exigent , de 
répéter le sujet deux fois de suite en deux dilTérentes voix au 
moyen de rimitation à l'octave , et d'en faire autant à l'é- 
gard de la répouse. rojrez les/s^. 5, 6, 7 et 8, PI. 9|. 
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8i Ton Joint ces entrées à VocUve (à U vérité moins osi- 
tées, mais souvent praticables), aux entrées ordinaires à la 
quinte et à la quarte^ on aura en tont vingt-quatre entrées 
ou répercussions^ comme l'on voit dans la table suivante : 

to Quand le dessus commence 

I. Dessus, alto, ténor, basse. 

a. Dessus, alto, Lasse, ténor. 

3. Diïssus, i)as5<*, alto, ténor. 

4. Dessus, basse, ténor, dlto. 

0. D(*isiis, tétior, âlto, basse. 
e. Dessus, téiio^ bmCf «Itd. 

2"^ Quand Talto commence 

1. AUo, ténor, basse, dessus. 
3. AUo, ténor, dessUi. hisie. 
é. Alto^ deiius, bËsiCfj téiiot-. 
4« Altd, de&sul, tétiot*, basse. 
êi Allo, basse, ténor^ • dessus. 
6> Alto, basse, dessus, ténor. 

[ 3o Quand Icltéflor comtoence 

I. TénOf^ alto,] desliié, bàsse^ 

9. Ténor, dlto, basse« dessus. 

3. Ténor, basse, dessus, alto. 

4. Ténor, basse, alto, dessus. 
$. 'ténor, dessus, basse, alto. 
â. Ténot-, desstls, fllto, Lasse. 

40 Quand la^basso commence * 

i. Basse, ténor, alto. dessus. 

i. Èasse, ténor, dessus, alto. 

3. Ëasse, dessus, alto. ténor. 

4. Basse, dessus, ténor, alto. 
6. Basâe, alto, < ténor, dessus. 
e. Basse, alto, destni, ténor. 

C'est au goût du compositeur à juger de quelle manière 
les parties p«uvent ie mieux s'entre-suivre. Encore une régie 

fjour lui : c*est que le sujet et sa réponse ne doivent pas seu- 
ement se faire entendre dans les parties extrêmes , il faut 
encore, lors même que toutes les parties travaillent ensem- 
ble , que celles du milieu y participent aussi bien que le des- 
sus et la basse. Il est vrai qu'eu Improvisant, celte prise 
de la fugue , par une partie moyenne , est ce qui est presque 
le plus dlfliclle dans la fugue , mais c'est aussi par-la qu'on 
reconnaît la main et le génie du maître. 



gue 



Malgré toutes ces diuérentes manières de prendre la fli 
le , il n'y aurait pas assez de diversité si l'on n'y employai 
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que l'octave de la tonique et celle de la dominante. Il ttk. 
au contraire , qu'après les premières entrées la fugue paât. 
de temps eu temps dans un autre ton, sans pourtant la 
traiter en rondeau , ni en observant une progression géo- 
métrique de mesure , la partager en couplets , en terminant 
chaque section par une cadence parfaite. 

Nous allons placer ici quelques mots sur la modulation ^ 
bien qu il en ait déjà été parlé dans les livres précédents (1). 

Tous les passages possibles d'un ton à un autre peuvent 
être divisés en deux classes , savoir : lo les passages analo- 
gues, oui consistent k aller d'un ton d'une gamme donnée 
dans run des tons de cette même gamme ; So les passages 
anomaux , au contraire , vont dans un ton étranger à Id 
gamme, dans laquelle la pièce avait d'abord été construite. 

Les passages analogues se divisent en réguliers et irrégu- 
liers ; les passages réguliers consistent dans le changement 
introduit dans la mélodie, qui la porte dans la région tonale 
de la seconde, de la tierce» delà quarte, de la quinte et de 
la sixte pour le mode majeur et dans la région die la tierce , 
de ta quarte , de la quinte, de la sixte mineure et de la sep- 
tième mineure pour le mode mineur. 

La qualité du mode est décidée par la tierce du ton dans 
lequel on veut passer. Par exemple , dans le ton d'à/ m«- 
jeur, le mode de la seconde , de la tierce et de la sixte est 
mineur. Aa contraire, dans le mode de la quarte et de la 

Suinte, il est majeur. De même dans le mode de la mineur^ 
I tierae , la sixte et la septième sont dans le mode majeur, 
la quarte et la quinte dans le mode mineur. 

l'armi les changements que nous venons d'indiquer, les 
plus ordinaires sont pour le mode majeur, ceux qui se font 
à la quinte , à la sixte et à la tferce, et pour le mode mineur 
ceux qui vont à la tierce , à la quinte et à la sixte. 

Les passages à la quarte et à la seconde dans le mode 
mineur sont moins usités, et dans le mode minpur les pas- 
sages à la quarte et à la septième. 

Les passages irréguliers dans le mode majeur ont lieu à 
la septième dont alors la quinte se trouve former triton avec 
la tonique primitiv6; par exemple, pour aller d'a# majeur en 
4i mineur, 

t)ans le mode mineur, ces passages irréguliers ont lieu à 
la seconde, dont la quinte se trouve élevée de la même ma- 
nière que pour le mode majeur. 

(i) A la suite de ce court exposé se trouve dans Marpurj» un para- 
eraphe relatlffaux cadences que nous avons retranché parce qu'il n'of- 
frait que des uiassirtcatioDS et dénominations eiilièrement abandon- 
nies aujourd'hui, 
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Ces sortes de passages ne peuvent être employés qn'acci- 
dentellement dans le cour de la fugue , et ils ne doivent ja- 
mais rélre dans la transposition du thôme. 

Les passages anomaux peuvent être divisés en prochains 
et éloignés. Les prochains sont dans le mode mineur , la 
septième mineure, c est-à-dire la septième abaissée d'un 
demi-ton, par exemple, quand on veut aller dur majeur en si 
bémol. Et dans le mode mineur, la seconde mineure , comme 
de ia mineur en si bémol. 

Les passages anomaux éloignés sont les passages en- 
harmoniques dont il n'y a pas lieu de s'occuper ici, puis- 
qu'ils n'entrent point dans la composition orflinaire de la 
fugue. 

£n ce qui concerne les modes anciens , on peut , 1^ da 
dorien passer dans l'éolien, le lydien, le dorien transposé 
à sa quarte, le lydien transposé à sa quarte^ enfta dans 
l'ionien ; 

2° Du mode phrygien on peut passer dans Téolien , le 
mixolydien , l'ionien , le dorien , enfin dans le phrygiea 
transposé à sa quarte ; 

3<^Du mode lydien, les passages se font dansTionien, 
l'éolien , le dorien et l'ionien transposé à sa quarte ; 

é.^ Du mode mixolydien iis se font dans le mixolydien 
transposé, le phrygien, Tionien, l'éolien et dans le phry- 
gien transposé à sa quinte ; 

5** Du mode éolien les passages ont lieu dans le phrygien, 
Tionien , le lydien , le dorien et le mixolydien ; 

ù** Du mode ionien ils se font dans le mixolydien , dans 
le phrygien, dans Téolien, dans le lydien et dans le do- 
rien. 



CHAPITRE VIII. 

DU PROGRÉS DE LA FUGUE, 

Le début des diverses parties dans une fugue coûte pea 
pour l'ordinaire , la continuation ou progrés est accompagné 
d'un peu de difficulté ; mais on trouvera le moyen de le sur- 
monter également si Ton fait attention aux régies et obser- 
vations suivantes, pour la pratique desquelles je suppose 
qu'on ait inventé tm thème trailable : 1** |iar rapport à l'har- 
monie ; 2^ par rapport à Timi talion ; et surtout 3^ par rap- 
T>ort à rimitation étroite, par laquelle le sujct^t sa réponse 
-^Mveut 5'entre-suivrc, tantôt en bas, tantôt eu haut, * 
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deox, trois et quatre, suivant le nombre des parties. Ce- 
pendant , comme tous les thèmes n'admettent pas toigours 
cette diminution étroite en entier, il est alors permis d'abré- 
ger et de couper le thème. 

On appelle abréger le thème , quand on n*en prend que 
les premières notes pour les travailler selon les régies de 
rimitation étroite. Remarquez bien la condition d'imitation 
étroite, sans laquelle il n'y aurait pas grand mérite d'abré- 
ger' le thème, tout ignorant en étant aussi capable que le 
plus habile homme. £n abrégeant le thème, on peut 
trouver et lier entre elles toutes les espèces d'imitatlond 
étroites. 

Couper le thème , c'est le partager en différentes portions, 
en distribuer ces portions à différentes voix , et les tra** 
vailler l'une contre l'autre au moyen de l'imitation. 

Les exemples suivants éclairciront pleinement cette ma- 
tière. 

On voit, liv. 5 , PI. 100, yîg'. 9, un thème de Kirnberger 2 
les/.^. 10, 11, 12, 13, U. 15, 16, IT et 18 en oCft-enl 
des imitations à divers intervalles : plusieurs de (ties imita- 
tions sont convertibles. 

A partir de la fg. 10 , les voix s'entre-suivent toujours 
à contre-temps : l'exemple de cette figure peut être mis à 
quatre en haussant la réponse d'une octave et y ajoutant 
des parties à la tierce. Pour ménager l'espace on n'a donné 
que le commencement de la plupart de ces exemples \ on 
pourra toujours les continuer jusqu'à la fin du thème. 

Le thème de \^fig» 19 a cela de particulier, que la voix 
imitante peut faire son entrée à chacune des mesures au 
moyen d'un léger changement; ou voit d'abord la seconde 
voix donner l'imitation à la quarte après avoir compté six 
mesures; à la/^. ao, la seconde voix entre également à 
la quarte, mais après avoir compté cinq mesures seulement. 
Dans \SLfig. 21, l'entrée se fait aussi après cinq mesures, 
mais à la septième en dessous, et dans la/^. 22 à la neu- 
vième en dessous. 

Le lecteur se rendra facilement compte par lui-même des 
fig. suivantes jusqu'au n** iO. 

Dans les exemples précédents , il ne s'agissait que d'un 
seul sujet (1) et un contre sujet (2) ; dans la Jig» il de ces 
deux thèmes, l'auteur a tiré les^^. 42 et 43, qui les repro-> 
duisent coupés , abrégés , modifiés enfin en diverses ma- 
nières et reproduits avec beaucoup d'élégance. 

La fie, 44 offre un thème dont sont tirées les fig. 45 
et 46. 

t.a A?- ^7 donne une exemple d'imitation étroite com- 
binée avec uae^^mitation augmentée, et une autre par mou- 
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Tement contraire. L'imitation est encore plus serrée à te 

La fis* ^0 présente un travail dlmitatioh qui com- 
nience à la lettre (a) et fihit à la lettre (t). C'est loujout s 
le thème ou partie du thème se montrant arec toutes sortds 
d'tmitalions a deux , trois et (fuâtre parties. 

Les/^. 50-^ offrent un etemple en imitation où le thème 
elt tomours reproduit datls son entier. Ces exemptes n'ont 
point été faits pour être pratiqués , ce qui fHit que plusieurs 
sont un peu ëénués d'harmonie. Le but de l'auteur a été 
seulement de montrer comment un seul sujet peut se trailer 
au moyen de toutes sortes d'imitations étroites. 

Quand on a examiné un sujet selon la méthode qui yient 
d^étre indiquée et mis pat écrit les diverses imitations à 
deux, trois et quatre parties, ainsi mie les formules harino- 

S'iquesque Ton en peut déduire, la fligUe est presque faite, 
ne s'agit que de mettre en oeuvre cei dinërents maté- 
riaux, et pour cela il faut se faire un plan réglé, de matùère 
Sue l'intérêt augmente À mesure que les coups d'art se 
iccèdent : ce qui paraîtrait un peu faible devrait donc se 
montrer dès le commencement , s'il n'était pas tout à fait 
rejeté. En un mot il faut, selon le précepte et l'ciemple des 
grands mdtres, que le commencemem loU bon, là suite 
meilleure , la fin excellente. 

Le travail préliminaire que nous venons dlndiduet 
eit nécessaire pour toute espèce de fùeues ; nous allons 
maintenant donner des préceptes particuliers à chaque es- 
pèce, en commençant par la fugue simple. 

5 V*, Du progrès de la fugut simph. 

Voici les règles qui peuvent être posées : 

Quand les dfifTérentes Voix ont pr^enté le thème ou sujet 
( qu'il est permis de prolonger tant soit ])eu ), on fait une 
cadence soit a la tonique, soit à la dominante , selon que 
rharmonie qui précède semble l'exiger le plus naturellement. 
Cette cadence ne devant pas interrompre le mouvement de la 
pièce , il faut que l'une des parties, dans lesquelles le sujet 
ne s'est pas fait entendre en dernier lieu, reproduise soit le 
thème, soit la réponse, ce qui est indifièrent, pourvu que 
l'attaque se fasse sur l'un des temps de la cadence* 

Lorsque le sujet ou la réponse reparaissent ainsi , on 
accompagne par d'autres parties , sans attendre que le chant 
soit arrivé au point où la réponse a été faite la première 
fois. Lorsque la fugae a été ainsi présentée de nouveau et 
a passé par les dlOerentes voix , on fait une autre cadence, 
qui ne doit pas être dans le même ton que la précédente. 
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l'on fait eumUe «ne troîsîéme prise ^c la fagjie f n thc\i^n\ 
de serrer les attaques en rapprochant la réponse <)u $met, 
ce qui peut toujours se faire au moyen de quelque abrévia- 
tion ou de quelque changeaient dans la mélodie primitive. 
Qn peut alors moduler dans quelque ton que ce soit , ep 
observant toujours la régie de ne passer les ettraordinaires 
qu après avoir fait entendre les tons ordinaires. On peut 
alors se trouver fort éloigné du ton principal ; on doit s'en 
rapprocher sans brusquerie, et ramener |e ton de la finale 
pour présenter encore le sujet en tout ou en partie avec une 
réponse aussi rapprochée que possible, et autant que possible 
prolongée en canon, Jusqu'à ce que Ton jugea propos de 
clore la fugue (1). 

L'exemple X?* S^» I^ge 108, est une aimple fiigue à 
quatre parties. Avant que d'en faire ranalyse , il est à r»* 
marquer que, suivant la manière des anciens encore imitée 
dans le style a capella par quelques comi^ositeurs , le sujet 
n'y est travaillé que dans l'octave de la tonique et dans celle 
de la dominante. Il y a sept répercussions à remarquer dans 
cette fugue. 

La première répereussion s'étend de la première à la neu-f 
viéme mesure. 

La seconde répercussion commence au lever de la nan* 
viéme mesure et va jusqu'à la vingtième. Les entrées se font 
dans le même ordre qu'auparavant , avec cette différenee 
cependant que les parties qui avaient le w^t ont à présent 
la réponse , et ainsi réciproquement. 

La marque C) sert à désigner les petites imitationi dont 
le tissu d'harmonie est entrelacé* 

La troisième répercussion commence au lever de la ving- 
tième mesure, et va jusqu'à la vingt-septième. Les entrées 
se fout d une autre manière qu'auparavant, tant pour l'ordre 
des parties, que pour les intervalles par lesquels l'une iiuUd 
lautre : elles Unissent par une cadence en si bémol. 

La quatrième répercussion s'étend de la vingt-septième à jd 
trente-quatrième mesure. Le sujet et sa réponse s'cntre-sui- 
vent au moyen de Tlmitation étroite, après quoi les partie^ 
continuent à travailler entre elles une portion du thëiue , 
jusqu'à la cadence qui finit cette répercussion. 

' ■ ■■ ■'■ ■ ■ ■ — — — ^i^ I ■■»■■< |ii— — — y^— 

(') Ces régies peuvent être modifiées et sont présenlics ici pour gui- 
der i'élèvedans sa fuarche. Les compositeurs s'en écartent en beau- 
coup de cas, et il ne faut pas les blâmer d'oser d'une liberté raison- 
naiile à et égard; la fugue, corome toute composikioa musicale, doit 
être une pièce agri^able; on doit l'écrire pour étve axicutée •( eiiUQ« 
ÛM par ^u, public qttsicoiMua« et non pour »aliif«ire l'aU Psr U 
^IspoiitloA »ymétrl(iti« dm rèpercuMiom, 
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La cinquième répercussion commence au lever de la 
trente-quatrième mesure et finit à la trente-septième. L'alto 
et la bas«e prennent le sujet , à la fois , à Is tierce , apros 
quoi la fugue continue par une harmonie relative au sujet. 

La sixième répercussion va de la trente-septième mesure 
Jusqu^à la quarante-quatrième. L*aito et le ténor prennent, 
tout à la fo's , le sujet à la tierce, après quoi la fug^e con- 
tinue par une harmonie relative au sujet. 

La septième répercussion s'étend de la quarante-quatrième 
mesure jusqu'à la fin. Le thème y étant encore rebattu dj la 
manière précédente , la pièce finit. 
g Nous ajouterons ici quelques remarques : 

1« La fugue à trois parties se travaille comme si elle était 
à quatre , en baissant de côté la quatrième voix. Il eo est 
de même de la fugue à deux parties dans laquelle on laisse 
deux voix de côté. Dans cette dernière espèce de fague, il 
faut traiter le sujet et l'harmonie dont on l'accompagne en 
pontre-poiut double à l'octave. En effet , qu'elle soit simple 
ou double > elle est toujours . la même , c'est-à-dire que le 
sujet s'y représente sans cesse entier ou démembré et se 
reproduit seulement par deux parties ; c'est donc une preuve 
de beaucoup de talent d'arriver à obtenir de la variété dans 
une fugue à deux , et Ton a eu raison de dire que les pièces 
bien écrites en ce genre étaient vraiment des morceaux de 
maître, 

^ Autant pour rendre les rentrées plus saillantes que 
pour éviter l'entortillement des parties et pour donner aux 
voix le temps de reprendre haleine, on a la liberté de faire 
faire, pendant quelque temps, la partie qui doit ensuite . 
reprendre la fugue ; mais il faut que la dernière note de la 
partie qui doit garder le silence, ne fasse pas une disson- 
iiance contre une autre partie, tout silence ne pouvant se 
faire absolument que sur une consonnance. 

3« Ce qui se dit dans la remarque précédente d'une par- 
tie à laquelle on fait garder le silence, doit aussi s'entendre 
de plusieurs parties que l'on fait cesser ou à la fois , ou Tune 
après Taulre. 

4« La fugue par mouvement contraire se traite à l'égard 
des entrées comme la fugue par mouvement semblable. 

On peut voir, page iiO,/if^. 25, 26, 27, 28 et 29, des 
exemples qui éclairciroiit celte dernière remarque : à la 
/i,^. 25, la seconde voix imite la première par mouvement 
contraire, la troisième imite la seconde par mouvement 
setitblable; eutio, la quatrième répond à la première égale- 
ment par mouvement semblable. 

A la /^. 25, les seçpnde et quatrième parties sont 
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par mouvement contraire eu égard à la première voix, 
et la troisième suit le mouvement semblable. 
' On comprendra aisément les/,^. suivantes ; on doit rc« 
marquer l'imitation étroite à la cinquième mesure ,Jig. 27 , 
et rimitalion contrainte de la/^^. 28, où le sujet est repro* 
duit ton pour ton et demi-ton pour demi-ton. ■"' \ 

Il ne faut pas cou fondre la fugue convertible avec\la con« 
tre- fugue dont on vient de donner des exemples Par contre^ 
fugue , l'on n'entend autre chose que fugue où le sujet et 
sa réponse s'entre-suivent par un mouvement opposé. Par 
fugue convertible, Ton entend une fugue composée de façon 
qu'en en puisse renverser le mouvement dans toutes les 
parties d'un bout à l'autre. j 

Sn,« Du progrès de la double fugue à deux ^ trois ou quatre 
parties et davantage. 

Nous avons vu que la double fugue est celle où différents 
sujets sont unis entre eux ; les réponses doivent suivre les 
sujets dans leurs augmentations et diminutions, et dans 
leurs mouvements, soit semblables , soit contraires. 

lo Tout sujet doit se distinguer par la qualité et la 
quantité des notes, comme par la variété de la composition 
des temps du commencement et de la fin, c'est - à - dire 
qu'il faut , autant que possible , donner au second sujet une 
tournure de chant toute différente de celle qui caractérise le 
premier. 

2« Les différents sujets doivent être convertibles entre 
eux , sinon en entier, du moins en partie , afin qu'en les 
faisant changer de place , c'cst-à dire en employant la basse 
pour le dessus, et réciproquement, on puisse du moins faire 
entendre une portion de l'un avec une portion de l'autre , 
s'il n'y a pas moyen de les faire entendre entièrement en- 
semble* 

Cest le double, triple et quadruple contre-pomt qui 
nous rendra les deux règles précédentes plus intelligibles eu 
moyen des exemples. , ^ . , . . , , . , 

3» Il est bon, quand on peut le faire, de donner a la 
fugue une partie de plus qu'elle n'a de thème $ par exem- 
ple, quand elle esta trois sujets, il est bon qu'elle soit à 
quatre parties, et ainsi de suite. L'avaniage de cette voix de 
plus se manifestera à tout instant dans le cours de la fugue, 
tant pour le repos alternatif des parties , que pour le ren- 
versement des sujets et pour l'entretien de l'harmonie en 



4»* On est libre , en commençant la fugue, d accompagner 
(ouf d'abord le sujet de son contre-sujet; ou d'attendre | 
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Dm Vmixéè de oelui-oi. que le ct^nl de V«ii(r« soi! fini. 
On en peut user comme pour la simi^lc Cugue, çn travailUnt 
d'â^bordle premier sujet pendaiU qvuMqqe temps» avant d'in- 
troduire le second , et ce second sujt'l peu( égaleme^t être 
travaillé pendant quelque temps , avant de les présenter unis 
lan à l'autre. Cela dépeqd de la longueur oa de la bnéveU 
que la fugue doit avoir. 

â« Le« entrées de la double fugue faites , qq est Utire de 
recommeocer la prise par l^ sujet on par le comre-iujet. 

û^ X\ n'est pas nécessaire que le sujet et le coQtre-sajet 
•'accorapagnout toujours; on peut quitter l'uo ou l'autre 
pendant quelque temps , et Iravailler \m séparémeot, avant 
que de les reprendre ensemble. 



CHAPITRE IX. 

DE L\ CONTRE-HARMONIE 00 DU CONTRE-POINT DONT OU 
ACCQMP^GNt-: U^ SUJET OU 3A RÉPONSÇi PANS LES OIF- 
féRKNïES RÉPERCUSSIONS DE UK FUGtJB. 

Un appelle contre-Uarmonie ce contre-iKÛnl de remplis- 
sage qui sei'( de suite au chant du thème. Quand la deuxietoe 
voix imite les noies de remplissage de la première partie , 
pendant que la troisième reprend le sujet^et lorsque la 
troisième en fuit autant quand la quatrième voix paratt, c*est 
alors que ce contre-point de remplissage sert de nouveau 
suiet, et yuc se forme par conséquent une double fugue qu'il 
faut avo\r soin do cultiver. Dans la simple fugue , les voix 
suivantes n'imitent pas le chant de remplissage des précé- 
dentes. On peut diversifier ce chant toutes les fois que la 
fugue se reprend; mais, pour ne pas extravaguer, ou fera 
bien de se propoAtîr toujours telle ou telle espèce de contre- 
point sini|;ic, pour réglcT là-dessus la marche de ce chant: 
c'est le moyen d (Hre sur de son fait. Dans les fugues à plu- 
sieurs si\^cls » il y a moins de difficulté à cet égard , le$ 
dilférents sujets s'enlre-servant de remplissage l'un à l'autre. 

Plus il y a de parties, moins le contre-point de remplis- 
sage doit éîre bigtrré; mais il ne faut pas non plus qui! 
ressemble à un accompagnement instrumental. Ce n'est 
pas telle ou telle partie seule qui doit avoir du mouvement. 
Ce mouvement perpétuel de la fugue , doit être alternatif 
entre les pArtics ; c'est tantôt Tune, tantôt l'autre, qui 
\ (^me quanti celle-ci marclte , et atuai réciproque^ 
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ment. C'est par ce mouvement bien mêflftgé , Qtt'on recon- 
natt d'abord l'adresse d'un compositeur, et Ton peut conclure 
hardiment que celui qui ne sait pas l'observer , et qui plaque 
les harmonies comme s'il accompagnait du clavecin , n'en- 
tend pas son métier. Il y a , au reste , deux moyens d entre- 
tenir toujours le mouvement des parties : la sjncope et la 
supposition. 

Il faut que la syncope soit régulière , c'est-à-dire que les 
deux notes qui la composent soient liées , et non pas sim-< 
plemcDt répétées par mouvement parallèle , celte dernière 
espèce de syncope ne convenant nultcineut à la fugue , 
quoiqu'elle [puisse être d'un très- bon usage dans d'autres 
pièces de musique. La supposition consiste à entrelacer 
les notes essentielles du cnant par des notes accident 
telles. 

Toute note qui est comprise dabs l'harmonie do la basse 
est essentielle. 

Toute note qui n'est pas comprise dans l'harmonie de la 
baise n'est qu'accidentelle. 

Cette supposition est régulière ou irrégulière. Régulière , 
quand la note essentielle précède la noie accidentelle; irré- 
gulière , quand la note accidentelle précède la note essen- 
tielle (1). 

Exemples de suppositions régulières : 

(a) (b) (a) (b) 
JDestu» sol '-îit mi — ré, ul. 

Btt$èe at ^ ut — lit. 

Autre : 

Dessus sol — sol — sol. 
(a) (b) (a) (b) 

Basse ul — râ mi — fa, sol. 

Att premier éiemple , la supposition est au-dessus , au se- 
aond , elle esta la basse. Pendant que lune de ces parties «e 
meut par deux croches , l'autre tient ferme lur sa noire. l>a 

Ï)remiere de ces croches, marquée de la lettre (a) , contient 
a note essentielle du chant , et la seconde, marquée de la 
lettre (^3 ^ en contient l'accidentelle. Comme les notes acci- 
dentelles sont toujours précédées de notes cssculieltes, la 
supposition est donc régulière. 



(i) Les notes employées par suppositicn réguljère s'appellent notes 
de passage ; les notes par (Upposilion irrégulicre te nomment notes 
ckangics. 
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Suppositions inréguUéres : 

(a)(b) (.)(b) 
Dessus fa~mi, re — ut 



Autre : 



Bass* mi 



Dessus U — la — 

(a) (b) (a) (b) 



Basse sol — ta, mi — ré. 

C'est de la lettre (b) que les notes essentielles sont mar- 

2uées ici , comme les accidentclies le sont de la lettre (n). 
les notes aceidenlelles précédent les esscnlicllps , il en ré- 
sulte une supposition irréguliére. Toutes les deux espèces de 
suppositions sont bonnes dans une fugue, comme dans toute 
autre composition. 

Les intervalles des parties ne devant être ni trop proches 
ni trop éloignés les uns des autres , il faut toujours garder 
un milieu raisonnable entre ces deux extrémités ; mais c'est 
une affaire de composition dont nous supposons ici que 
les régies sont connues. 

Il est aussi peu nécessaire que les entrées se fessent tou- 
jours sur une consonnance que sur une dissonnance. Dès 
qu'on voit du jour pour prendre commodément la fugne, il 
ne faut pas manquer de le faire, sans faire attentions! Ihar- 
monie est dissoni ante ou consonnante; mais il est toujours 
certain que les entrées faites sur une tenue dissonnante, sur- 
prennent davantage , et qu elles sont par conséquent à pré- 
férer aux entrées consonnantes , quand il y a moyen de le 
faire. 

Les voix qui composent la fugue devant toutes être obli- 
gées, tous les passages à l'unisson et à Toctave, si fré- 
quents dans les concertos , symphonies , etc., en sont exclus 
absolument. Pour les arpèges et les batteries , on les aban- 
donne aux fugues à violon seul avec une basse continue : ils 
ne valent rien ailleurs (1). 

(i) Dans la fut^iie d'exécution il n'y a aucun inconTénipat à rom- 
pre momrntaoénicnt la marche Mes oarlies par un paasag'e àrunbson, 
c'est même un des moyens que la tugue moderne emploie pour au j 
menter l'intérêt. Foyei au surplus le dernier chapitre «le ce livre. 
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CHAPITRE X. 

DE L'HARMONIE INTERMÉDIAIRE OU DU CONTRE -POINT 
t DONT ON ENTRELACE LA FDGUE DANS L'ESPACE D'ONB 
I REPERCUSSION A L'AUTRE. 

1^ Ce contre-point de passage commence là où celui de 
remplissage finit , ou plutôt il ne fait que le continuer , et 
sa durée s'étend jusqu'au temps de la reprise de la fugue, 
par lune des parties. Il doit donc avoir un rapport parfait 
au contre-point de remplissage; d'où il s'ensuit que les 
arpèges et les passages à 1 unisson et à l'octave n'y peuvent 
trouver place. 

2^ On peut établir le contre-point dont il s'agit ici , ftir 
des passages de rapport ; mais if vaut mieux le tirer du si^et 
môme, en l'abrégeant et en le coupant en même temps, 
et jouer avec ces portions détaciiées du sujet, jusqu'à ce 
qu'on trouve l'occasion d'introduire le sujet en entier, ce 
qui produit toujours un résultat heureux. 

3^ Pour que le sujet puisse se faire entendre assez sou- 
vent, il ne faut pas que le contre point de passage soif 
trop long. 

A^ Il n'est pas nécessaire que toutes les voix participent 
toujours à ce contre- point : on y peut faire taire la partie 
qui doit ensuite prendre la fugue. 

5^ Toutes les fugues finissent ou par le thème même ou 
par une harmonie de rapport, il y a des exemples de Tune 
et de l'autre manière : la première cependant est meilleure, 
et par conséquent à préférer quand les circonstances le per- 
mettent. 11 va sans dire que, de quelque manière que l'on 
finisse, il faut que toutes les parties se rejoignent pour ter- 
miner ensemble. 

L'exemple, A?. 30, pag. 112, ofiflre le commencement 
d'une douole fugue à deux voix égales. Les chiffres 1 et â 
distinguent les deux sujets l'un de l'autre. Les imitations 
de la première répercussion, laquelle finit par une ca- 
dence en si majeur à la seconde terminée par une cadence 
en fa dièse mineur , et de celie-ci à la digression dans 
le ton d'ttf dièse mineur, se voient trop clairement, pour 
avoir besoin de longue explication. Le renversement des 
deux sujets est fondé sur le contre-pohit double à l'octave. 
• Les exemples; /g'.^Sl et 32» sont des doubles fugues à 
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voix Inégales. Les sujets s'y renversent comme ci-de- 

i fif^' 33 offre une double fugue à dcui voies inégales, 
entre-point à l'octave , sur lequel les deux sujets sont 
josés , au moyen desquels se font plusieurs rentrées , 
s imitatives relations au sujet , sont ce qu'il faut exa- 
T ici. 

s:. 3i. Commencement d'une double fugue à deux voix 
ties , où le premier sujet est traité , pendant quelque 
•s, avant que te second y paraisse, lequel, de même 
e premier , est travaillé seul pendant quelques mesures 
t quils se joignent ensemble. Le renversement des 
s se fait h. l'octave. 

\difisc. 35 ♦ ces deux sujets se renversent à l'octave. Dans 
ouzième mesure, on observe deux rentrées du si^et par 
ition étroite. 

l'exemple suivant , on trouve deux canons composés sur 
-emier sujet -, le premier canon est à trois parties et à 
re-temps; le second est à deux parties : le commence- 
t de Tun et de l'autre est désigné par cette marque *. 
imitations canoniques finies , la mgue reprencf son 
s comme auparavant. 

1 voit aux exemples ,Jig. 37 et 38 , deux sujets que Tau- 
a d'abord traités chacun séparément avant de les pren- 
ensemble. Après l'étroite imitation , au moyen oe la- 
ie l'un et l'autre sont travaillés dans ces exemples , se 
ente , fig. 39 , une imitation étroite et canonique du se- 
l sujet seul ^ produit à la tierce par deux parties àJa fois, 
sxemple ,fig. 40, les deux thèmes s'unissent, 
exemple suivant,/.^. 4-1 , est semblable au précédent, 
: cette différence , que le premier sujet est ici précédé du 
nd. Les étoiles au-dessus des thèmes désignent le ren- 
ement des parties , établi ici sur le contre-point à la 
siéme. A rexemple,/g', i3, les parties travaillent tour 4 

à la tierce. 

a fig, 43 offre le commencement d'une double fugue à 
;re parties. Les deux sujets se suivent immédiatement 
après l'autre dans la voix commençante. 

l'exemple, /if. 44, il faut remarquer , à l'endroit où les 
L sujets se joignent , la double reproduction du premier 
tpar le moyen des sixtes. A l'exemple,//?. 45, la môme 
e se fait , mais au moyeu des tierces , et cela avec les 
t sujets. 

eus avons donné, en traitant du contre-point double, les 
es à observer pour faire marcher les parties par tierces , 
3mes ou sixtes, 
exemple donné, fig. 29, page 111, est Je commence- 
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Sient d'une double noDtt% - ftigue. Ln sujets leull y ^t^nt 
istingués les Uns et les autres par des chifft-es , et le ittoute- 
ment opposé par lequel les entrées se font , sautant de lui- 
même aux yeui, il n'cSt pas nécessaire d'en dire davan- 
tage. 

Onyolt ,/^ir. 46, une double mgue à trois pftrlles > dortt le« 
sujets marqués par 1 et « se renversent à l'octave. Après le 
contre-point de passage, qu'on remarque à la lettre « , et qui 
est tiré du premier sujet employé par mouvement codtralre » 
la troisième voix entre à la lettre/, en prenant le premier 
sujet. Cette répercussion finie , les parties formetlt à g, h et i 
une imitation marquée comme de coutume. A *, on re- 
marque à la basse la rentrée du premier sujet , imité par le 
dessus à contre-temps et par mouvement contraire ; mais le 
sujet y est abrégé , et ce n'est qu'au lever de la mesure que le 
dessus le prend dans le Vrai mouvement pour le faire en- 
tendre en entier. Après un contre-point de passage, relatif 
au premier Sujet et à l'imiration précédente de 5*3 A > ^> 
c'est è o que la partie du milieu et celle d en haut, en pre- 
nant le premier sujet , s'entre-sulvent par imitation canoni- 
que à la distance d'une noire l'une après l'autre. A r^ la 
partie du milieu reprend ce premier sujet par mouvement 
contraire , et la basse y répond par le même mouvement À 
contre-temps par imitation étroite et eanotilque. A ^ « et f, 
aux marques accoutumées ^ on observe une imitation det 

Sarties relative au cbant initial dli sm'et « et suivie d'autres 
armonies de rapport jusqu'à » , où l'on (Aserve les difK- 
rentes rentrées du premier sujet pat moûvemenl sem- 
blabie et contraire. 

L'exemple , fig» 47 , est une double ftigue à trois parties , 
pour deux violons et une basse. Les deux sujets , désignés 
par les chiffï-es 1 et 2 , se rapportent au contre-point a l'oc- 
tave. La première entrée finit à *; l'harmonie de passage 
dont elle est suivie détournant là modulation vers le ton de 
J'a , c'est à o que les sujets se transposent sur d'autres cordes 
en rentrant. Cette seconde répercussion fhiil à «.Un contre- 
point de passage qui suit change la modulation de l'har- 
monie pour commencer par-là la troisième répercussion , ce 
qui se fait à wtix, kdd,\\ se commence une quatrième 
répercussion , laquelle éUnt finie à hh , c'est à la métoe lettre 
que la cinquième paraît ; celle-ci se terminant par une ca- 
dence à 00, fait jour à un contre-point de passage qui finit 
à 01/ , où la sixième et dernière répercussion commence , et 
c'est par-là que la pièce finit. Dans tous les contre-points de 
passage de celte fugue , il faut faire attention aux imita- 
tions qui ont lieu et au chant des notes, dont quelques-unes 
se rapportent toujours au sujet. ^,^,^^^ ,,^oogie. 
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On voit, Jtff. le, page 53, une double ftagae à deux ^Mir- 
ties, dont les sujets se renversent à l'octave, à la onzième et 
a la douzième. 

J, premier sujet ; b, reprise du premier siyet ; c, se- 
cond sujet qui entre ; d, e, contre-point de passage; f, ^, 
continuation de ce contre-point par un canon à Toctave , 
dont le chant se rapporte au premier sujet; k, i, transpo- 
sition du canon précédent dans un autre ton ; k, i, ren- 
trée des deui sujets ; m , n , comme le précédent , excepté 
que les sujets sont ici renversés à l'octave ; o, p, canon à 
la quinte inférieure, tiré de la mélodie des sujets , et ser- 
vant de contre-point de passage; 9, r, renversement à 
Toctave du contre-point de passage , observé ci-devant à 

dt\.e. 

*, ^ «» t', reprise du canon de /, g. A, /, par d'autres 
tons, et par renversement à l'octave: w, x, rentrée du 
premier sujet, qui, au lieu de son contre -si^jet , s'accom- 
pagne du contre-point de passage remarqué à e. 

jTj 2, imitation étroite du premier sujet à contre-point ; 
mais comme l'harmonie ne permet pas de suivre le sujet 
note pour note , le dessus passe une croche , et c*est ce 
qui sert à rapprocher encore plus étroitement les parties , 
comme l'on voit à bb et aa, 

ce, dd, ks doubles croches , par lesquelles le chant du 
premier sujet finit à dd dans la basse, se font entendre 
d'avance à ce, dans le dessus, quoique par mouvement 
opposé ; mais le chant chromatique de la basse À cc^ s'i- 
mite dans le dessus à la quinte à dd. 

^^) fft rentrée du contre-sujet , qui, à la place du si^et 
principal , s'accompagne du contre-point de passage remar- 
qué à e, 

g^, h h, comme à ee, ff, avec cette différente, que les 
parties y sont renversées suivant le contre -point à la on- 
zième, //, w, les' deux sujets se rejoignent. 

//. mm, comme à « et kk, avec cette différence , que 
les sujets y sont renversés par le contre-point à la dou- 
zième; /m, 00, les deux thèmes paraissent encore une fois 
ensemble ; pp, qq, imitation canonique , étroite et à con- 
tre-temps tiré du premier sujet; rr^ ss^ comme précé- 
demment , excepté que les sujets se renversent à l'octave. 

u, uuy canon tiré du contre-sujet ; wtv, x*, renverse- 
ment à l'octave du canon précédent , /j-, zs, portion du 
premier thème qui s imlle entre elle . et par ou finit la 
fugue. 
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CHAPITRE XL 

DE LA FUGUE VOCALE EN PARTICULIER. 

* fo La fugue destinée à être cbantée s'écrit avec ou sauf 
parties obligées d'accompagnement. 

2* Lorsqu'il n'y a pas de parties obligées d'accompa- 
gnement, pour donner plus de force à l'harmonie , on 
fait marcher les instruments à l'unisson des voix,c'est-à« 
dire que les violons jouent la partie de dessus , les se* 
conds violons celle des altes , la viole celle des ténors, 
la basse celle de basse vocale ; si l'on i^oute les hautbois , 
ils devront faire la même chose que les violons (D, cette 
manière est la plus naturelle et la plus ordinaire. 

3'' Mais la manie d'innover des modernes a fait faire 
bien autre chose. On a souvent adopté une nouvelle dis- 
position des parties t d'après laquelle le premier violon ac- 
compagne Talto . à l'octave au-dessus , le second violon , 
le soprano à Tunisson, et la basse le ténor« tantôt à Tu-* 
nisson , tantôt à l'octave supérieure , les hautbois font du 
reste la même chose que les violons. Cette manière, quoi- 
qu'elle donne beaucoup d'expression à l'harmonie , ne platt 
pas à tous les mattres (2 , parce qu'au moyen de la dis- 

risition nouvelle, il y a toujours deux parties qui sont 
l'octave ; il peut en outre en résulter des marches défec- 
tueuses , si, par exemple, deux quartes se succèdent entre 

(i)Marpurç dit simplement que les premiers violons marchent 
aveu le premier dessus, le stcond avec l'alto, et la basse de violon 
avec le ténor : il n'ajoute pas que la contre-basse et violoncelle sui« 
vent la basse vocale, mais cela va sans dire. Par le terme de basse de 
violon il entend également la viole et le violonc«'lle. Voyet^ pour 
plus de détails, le chapitre complémentaire qui vient après celui-ci- 
(a) Las maîtres à oui cette manière déplaisait ont fini par se trouver 
si nombreux, qu'elli* est aujourd'hui tout à fait abandonnée. On a 
peine à concevoir nue noire savant auteur avance qu'elle donne beau- 
coup d'expression a l'harmonie : cette manière de coucher les par- 
ties jnstrura' atales est détestable sous tous les rapports ; elle a été eo 
usage en France pendant toute la seconde rauitie du siècle dernier, et 
presque tous les accompagnements de musique d'église ont étc écrits 
de celte façon ; on voit qu'elle a eu aussi quelque vogue en Alterna- 
rne; mais aucun raaiire italien n'a voulu gâter la beauté et U régu- 
rarilt de rfa«nnoait par cm bigarrurcfk dt mauvaâ goût. 
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les deux parties du milieu ; par cet arrangement elles se 
cliaugent en deux quintes et le redoublement des dissonnan- 
ces n'est plus possible. 

Pour prendre le milieu entre ces deux manières, il n'y 
a qu'à ajouter deux flûtes , et, tant que cela ne sera pas 
contraire à l'harmonie, leur faire faire la même chose 
que Talto et le ténor à Toclave supérieure, tandis que 
les violons , les hautbois et la basse sldentifîent avec les 
parties de chant, et les accompagnent à Tunisson Cl). 

Les parties de cors, de clarinettes, de trombonnes et 
de lymbales , lorsqu'elles peuvent et doivent faire partie de 
la fugue , se composent avec les autres , puisqu'elles doi- 
vent principalement servir à donner çà et là au thème 
une force particulière. Il faut à cet égard prendre œoseil 
de Texpérience , et apprendre, dans de bons ouvrages de 
pratique en ce genre , a composer ces parties avec adresse 
et facilité. 

4^ Quand la fugue doit avohr des parties obligées d'ac- 
compagnement , on conçoit sans peine qu'elles doivent être 
faites en même temps que les parties de chant, et non 
après que toutes les places sont occupées; si Ton veut 
raf re un bon chant , il est permis de faire çà et là quel- 
ques digressions. 

5^ On puise dans les parties principales du sujet la 
matière de Taccompagnement obligé. Quand les parties de 
chant sont toutes entrées les unes après les autres, on 
introduit aussi, les unes après les autres, les parties in- 
strumentales avec le sujet de la fugae. 

Les diverses espèces d'imitations peuvent donner ici au 
compositeur l'occasion d'arranger le thème de beaucoup de 
manières différentes à l'égard des parties vocales, qui 
pourtant restent toujours les mêmes, et qui doivent faire 
leur fugue le plus régulièrement possible. De plus, quand 
on veut que la fugue soit encore plus travaillée , on peut 
créer une basse d'après un certain genre de contre-point, 
par figures courantes, sautantes, boitantes, pointées, etc. ; 
de même que , lorsqu'on ne veut pas former les parties 
instrumentales avec le thème de la manière qui a été etr 
pHquée plus haut, on peut imaginer un sujet tout à fait 
nouveau, la fugue par rapport aux parties vocales d'une 
manière particulière, ou l'arranger d'après un certain genre 
de contre-point avec certaines figures. Ce qu'il y a de 

(i) Un musicographe moderne a proposé iin» nouvelle espèce de 
fugue à trois octaves, dont il ftera question dans le chapitre suivant. 
C'est Stins doute l'ancienne manière d'accompagner eiposée ici par 
Marpurg qui lui en a donné l'idée. 
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tnleuî à faire pour mettre au fait sur ces différents arran- 
gements, c'est de consulter de bonnes partitions , cela vaut 
mieux en ce cas que de s'aider de régies. 

6^ Quand la basse vocale commencclc thème , et qa*il y a 
une disposition particulière de la basse d'accompagnement, 
le trombonne peut lajouor dés le commencement, afin d*en 
rendre les effets plus distincts. 

Quand le ténor vient immédiatement après , le mémo in- 
strument reprend le thème, et après cela reste dans sa 
sphère. Le second violon joue le thème quand entre le ténor» 
et le répète à l'entrée de l'alto , puis reste dans sa sphère. 
L'entrée du soprano avec le premier violon , soit à cause de 
la hauteur des notes , soit à cause de l'entrée simultanée des 
trompettes et des timballes, quand elles existent, suffit pour 
la distinction du thème, sans qu'on soit obligé d'employer 
d'autres secours. 

7* Pour ce qui regarde les paroles d'une fbgue, la prose 
convient beaucoup mieux que la poésie , surtout quand ette 
est à plusieurs sujets. L'étude du contre-point double nous 
apprend qu'un thème doit dillfërcr d'un autre sous le rap- 
port de l'entrée et par le genre de mélodie. On peut aussi 
se régler sur les terminaisons, vu que tel sujet n'a pas be.«oin 
d'être aussi long que tel autre. La prose donne naturellement 
lieu à cette différence par l'irrégularité des coupures et de la 
mesure des syllabes, tandis que la poésie ne s'y conforme que 
rarement et avec peine, au moyen, par exemple, du prolon- 
gement d'un mot. P<ir conséquent , on court risque de com- 
mettre des erreurs dans des passages versifiés qui sont pro- 
pres à des airs, et qui ne conviennent pas au genre fugué. 
Il est donc bien plus facile de foire une bonne fÎJ^ue sur un 
kjrrie , credo , mnsçnijicut , sur un verset de ia Bible , etc. , 
que sur une strophe en vers , de laquelle il vaut beaucoi^ 
mieux faire un motel. 

8*^ Il n'est pas moins nécessaire à celui qui compose de 
la musique sur des paroles d'en bien connaître la mesure 
et l'accentuation , qu'à celui qui traduit une tangue de la 
bien comprcnd.'-e. Que le texte soit en prose ou en ver» , 
on doit s'attacher à suivre les règles de déclamation et non 
celle* de la scansion {\). 

9* A l'exception des textes très-courts qui ne renferment 
qu'un ou deux inWs , tels que hjrrie eleison , nmen, et au- 
tres , il faut avoir soin de ne pas prolonger les syllabes , k 
moins que la teneur (â) ou une circonstance particulière n^ 

(i) CeUe mali^re sera traitée dans notre septième livre« 

(9) C'eft-à-4ire le «ujel fouroi iTAYtace, eo ce cm dai» l« pt«ii|^ 

ChARtt 
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donne lien. Dans le cas où le texte est par trop court, et oà. 
par conséquent il faut répéter souvent le même mot , il est 
Don , aûn de prévenir l'ennui qui pourrait en résulter , de 
faire un nouveau chant , qui plus tard devra être réuni au 
premier. 

10^ A regard du citant, il faut , autant que possible , en 
rendre les intonations faciles , surtout quand ta fugue est 
écrite dans le style de l'église, et exécutée sans accompagne- 
ment d'instruments. Tous les sauts plus grands que roc- 
tave sont d'une intonation difficile. Le chant de chaque 
partie doit rester dans l'espace d*une dixième , et rarement 
s'étendre au delà. La fugue doit être écrite! dans un ton 
commode. Quand on fait des roulades , il faut se souvenir 
qu'on écrit pour des voix et non poar des instruments. Il ne 
faut pas forcer , pour ainsi dire , le texte sous la musique , 
mais il faut ranger la musique pour les paroles ; enfin les 
notes de peu de valeur ne doivent pas être surchargées de 
syllabes. 

11^ Quand le sens des paroles est fini, soit en partie, 
soit en entier , Il faut que la dernière syllabe vienne en 
frappant ; la même chose doit s'observer , quand on fait taire 
une partie pendant quelque temps. Il y a cependant des cas 
où l'on ne saurait suivre cette règle à la rigueur ; mais 
ce qu'il y a à observer , sans exception , en faisant garder 
le silence à |ine partie, c'est qu'il faut que le silence se fasse 
toujours sur une note qui ne fait pas une dlssonnance contre 
une autre. 

Dans une double fugue où chaque sujet a ses propres 
. paroles , il faut que toutes les parties finissent par les mém«i 
mots en terminant la pièce. 

Voici , au reste , l'analyse d'une fugue vocale : On la 
la trouve/^. 49, pag. Ii9. et elle pourra nous servir h dif- 
férentes lins , étant vocale , par mouvement contraire , et à. 
trois sujets : la basse instrumentale va tantôt séparément 
et tantôt à l'unisson de ta basse vocale. 

a. Premier sujet, h. Le même, par mouvement contraire. 
c. Second sujet, d. Premier sujet , par mouvement sembla- 
ble , servant de réponse à a. e. Second sujet , par mouve- 
ment contraire. Remarquez le mouvement contraire, que 
les deux sujets prennent aux lettres d et e, en comparaison 
de btic, sans se renverser en même temps. 

/. Premier sujet , par mouvement contraire , servant de 
réponse à ^. ^. Second sujet, par mouvement semblable, 
servant de réponse à c. h. Premier sujet , par mouvement 
semblable /. Second sujet, par mouvement contraire, ser- 
vant de réponse à e. 

Remarquez le renversement , par mouvement contraire , 
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des deux flojets kieth, en comparaison de h et c Les mar^ 
ques qu'on yoU prés de la lettre i dans le dessus , et prés 
de la lettre e dans la basse , désignent la diminution par 
laquelle ces voix font entendre le commencement du se- 
cond sujet. . . o 

k. Premier sujet , par mouvement contraire. /. Second 
sujet, par mouvement semblable, m, n, o, p, q, r. Les 
voix introduisent successivement le troisième sujet par imi- 
tation canonique. 

s, t, u, V, w, x, y, z. Rentrée des dtux premiers sn- 
jets abréi^és et en entier. On remarque ici le changement de 
/a modulation. 

aa Premier sujet, bh. Second sujet, ec. Imitation étroite 
do second sujet, dd. Premier sujet, ee. Troisième sujet. 
ff. Second sujet abrégé, gff. Troisième sujet. C'est la deuxième 
section de la fbgue. 

hh, a, kk, IL Troisième sujet, mm. Premier sujet, nn, 
00. Premier et second sujet. 

Remarquez le changement de la modulation. 

pp, qq. Imitation étroite du premier sujet, rr, ss. Imi- 
tation abrégée du troisième siyct contre le premier, tt, uu. 
Troisième sujet, w. Premier sujet. C'est la troisième section 
de la fugue. 

ww, XX, yy, zz. Imitation du troisième sujet en partie 
et en entier. Remarquez le point d'orgue. 

A, B , C. Imitation du troisième sujet. D. Premier 
sujet. E, F, G, H. Autre imitation du troisième sujet 
sur un point d'orgue. C'est la quatrième section de la 
fugue (1;. 

(i) Ici finit, le Iravail du savant Marpurg : il était difficile de ras- 
sembler et d'analyser avec plus de science un grand nombre d'exem- 
ples et de documenU : aussi ce traité a-t-il été une sorte de mine, ou, 
depuis plus de 60 ans, les conlre-poinlistMontélé puiser le fond et 
même la forme de leurs traités. Quelque recoramandable que puisse 
*lre un ouvrage qui a servi de base a tant d'autres, on ne peut se 
dissimuler d'une part qu'il est écrit avec peu de méthode, et dt l au- 
tre que certaine» parties y sent assea mal établies. Les notes dont nous 
avons accompagné la le\le et divers changement» introduits dans U 
disposition des matières, ont en partie remédié à ce» drfauts*, pour 
qu'ils ne laissent aucune trace dans l'esprit de nos lecteurs, nous al- 
lons, dans un chapitre complémentaire, résumer tout ce qu'il «t 
important de connaître en ce qui concerne la fugue. Si Choron eut 
conduit son travail jusqu'à ce point, il n'est pas douteux qu'il n'eut 
fait une addition de ce genre ; cequi prouve que telle était son inten- 
tion, c'efl que, dans les planches gravées pour servir d'exemples au 
cinquième livre de ce Manuel, il avait inséré diverses fugues tirée» 
du recueil de ISicolô Sala, conlre-poinliste napolitain, mort pre»^ 
ijue centenaire, dans les premières aonces du siècléf 
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CHAPITRE Xn. 

RÉSUMÉ ET COMPLÉMENT DE CETTE SfiC(K*II>B SECTIOfl. 

I. Le moi fugue, chez les anciens compositeurs» désignait 
une pièce de iDUsiqne , dans laquelle ooe pluase de plain- 
clMDt, ou de chanson populaire , allait en ^se reproduisait 
en dJAèrentes manières par ses diverse» toIx» reparais- 
sant, soit telle qu'on Tayait entendue, soit avec de» modi- 
fieatîQBS quekooqueft. Il eo résultait une harmonie dans la- 
quelle l'une des parties chassait l'autre partie , qui sem- 
blait /u/r devant elle : delà le niot fupie, qui, dans le kitio 
iiK)derne/u^4« signifie également chasse et fuite on fugue; 
le premier de ces deux mots a quelquefois été emploie 
dans le sens que nous attachons au second. On a aussi 
employé d'autres mots pour exprimer l'idée de la fugue (i), 
mais cette dernière appellation , a prévalu et elle est 
aujourd'hui universellement adoptée. 

IL La fogne, telle que la concevaient les anciens , ne se 
pratique plus aujourd'hui, et Ton a donné aux excellentes 
compositions qu'ils nous ont laissées en ce genre le nom de 
contre-point fùgué ; ce que l'on nomme maintenant fugue 
d'imitation , n'a qu'une analogie éloignée avec les pièces 
que nous désignons ici. 

IIL La composition de la fugue peut être considérée 
sous deux rapports : si l'on n'en fait qu'un objet d'étude, 
nous pensons que toutes les régies données par les bons ao- 
tcurs doivent être striclemeitt observées, les fugues que 
l'on écrit alors sont des fugues scotastiques , et Ton ne 
saurait trop engager les jeunçs compositeurs à se livrer 
avec confiance à cette étude, qui (dit un de nos plus illustres 
contre-pointistes ) peut être considérée comme la trnnsi- 

(i) F.n italien on s'est servi des mois consequema^ rtdilta.^ imita- 
%ione; conséquence, parce nue U réponse se règle nécessairement 
sur le sujet ou proposition de la fugtie; redite , parce qu'une partie 
répète ce que Tient de dire l'autre ; imitation enfin, parce que les par- 
lies s'imitent entre elles. Ce dernier mot, comme on l'a vu plus 
haut, se prend maintenant dans une acception qui lui efit propre, 
T*our rendre le molimitation synonyme àefugue^ il faudrait aire imi- 
ation périodi^ut, 
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tion entre U sjrsiènu de contre-point rigoureux et la com- 
position libre. 

Pour ce qui est de la fugue destinée à l'exécution , on 
peut s'y permettre des licences avec sobriété toutefois» 
car si l'on donnait dans les morceaut de ce genre libre car- 
rière à son caprice, il ne faudrait plus les appeler fugues; 
nous en parlerons du reste à la nn de ce chapitre. 

m. Les parties constitutives de la fugue sont, en pre- 
mier lieu : le sijûet, la réponse, le contre-sujet et la 
strelle. 

En second lieu : Vattache ( en italien atlacco ), ou queue^ 
Ut marches d' harmonie ^ Us divertissements^ et épisodes et 
digressions ^ la pédale OU tasto solo^ la conduite générale 
du morceau , sa conclusion» 

IV. Le sujet ou thème s'appcUe aussi proposition , étn- 
técédent et guide. Tous ces termes s'expliquent d'eux-mê- 
mes ; du choix de cette matière première de la fugue dépend 
toute la composition , car si le thème a quelque défaut, la 
fugue, qui n'est enfin autre chose que la reproduction 
perpétuelle de ce thème, rendra à chaque instant plus sen- 
sibie ce qu'il aura de défectueux. 

On doit donc, avant tout , choisir un sujet qui ne soit 
ni trop long ni trop court, qui se grave facilement dans 
la mémoire , et dont par conséquent la mélodie soit 
claire et facile ; Ton doit voir d'avance s'il est propre à 
recevoir l'accompagnement d'un élégant contre-point, et 
s'il te prête k l'imitation serrée^ 

V. La réponse OU conséquent succéde au sujet OU anté- 
cédent. Les diverses manières de faire cette réponse , con- 
stituent les diflérentes espèces de fugue. 

Si la réponse reproduit exactement le sijjet à la quarte 
ou À la quinte , soit en dessus .soit en dessous la fugue 

se nomme fugue réelle (1). 

Si la réponse à la quinte ou à la quarte apporte quel- 
que léger changement à la mélodie, changement qui a 
Heu pour maintenir la tonalité du morceau, la composi- 
tion s'appelle fugue tonale OU fugue du ton. 

Si la réponse se fait à un intervalle autre que la quinte 
ou la quarte du sujet, ou bien oflnrant la reproduction 
du sujet h l'un de ces deux intervalles, elle ne le pré- 
sente que tronqué, altéré, modifié, ou se montrant avant 
que l'exposition première du sujet soit achevée ; on nomme 
la composition qui en résulte fugue dUmitation. 

(i) On la nommait autrefois fugue réelle libre, en italien faga 
reale Ubera, sciotU, par oppoaition au cottOO q«B l'oû tppt|«i| /lif « 
reale legata. 
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VI. Le eoDtre-sqlet, U oontre-harmonte , n*6ftt autre 
chose qae raccompagnemeot que l'on donne au sujet. La 
première recommandation à faire à cet égard , est décrire 
cette seconde partie en contre-point double, afin que 
les renversements puissent avoir lieu entre les parties ; 
cette nouvelle partie doit avoir non-seuiemedt l'avantage 
du renversement qui est propre au contre-point double , 
il doit aussi en avoir le style et les tournures. A la rigueur, 

2uel que soit le nombre des parties , elles devraient être 
crites en contre-point^ de manière k être toutes renver- 
sables entre elles; mais l'on sent combien il serait diffi- 
cile de composer de cette manière sans tomber dans la 
sécheresse et la monotonie; on a donc pris Tusage d'é- 
crire sur le sujet un contre-point double ou triple , 
et de ne donner aui antres voix que des parties de rem- 
plissages, qui peuvent être modifiées ou changées, selon les 
circonstances , à chacune des répercussions de la fugue. 
Vil. La strette consiste à serrer l'imitation , c'est-à-dire 
à rapprocher la réponse du sujet, en devançant le point 
de départ de la réponse. Cette nouvelle forme que l'on donne 
au thème de la fugue, en augmente l'hitérét, et Ton peut 
prolonger autant que l'on veut cet artifice d'harmonie , 
pourvu que, chaque fois que le sujet se représente, on 
ait à remarquer quelque nouveauté dans la disposition et 
l'intrigue des parties. Il est permis, tant pour obtenir de 
la variété dans la strette, que parce qu'il ne serait pas 
toujours possible de faire autrement , d'abréger ou altérer 
le sujet* 

VIII. La queue OU Vattncco de la fùgue est un court 
passage qui unit le sujet à la réponse , sans foire partie 
du premier ; ce passage peut, si cela est nécessaire, être 
moditié dans les oiverses répercussions. Les marches d'har- 
monie ou progressions harmoniques s'emploient avec suc- 
cès dans l'intervalle des diverses répercussions de la fugue. 
6es imitations doivent être tirées du sujet ou contre-sujet; 
ce sont encore là des queues du sujet de la fugue , aux- 
quelles on donne plus de développement qu'au simple at- 
tacco. Il faut noter que les imitations, tant dans les Aiguës 
réelles que dans celles du ton , doivent être à la quinte du 
ton, si l'imitation est proposée dans la région de la to- 
nique, et à la quarte si dans la région de Ta dominante ; 
les imitations à l'octave et à l'unisson sont toujours permi- 
ses, dans la fugue d'imitation les Imitations se font tou- 
jours à l'intervalle auquel a été faite la réponse au sujet. 

IX. Les épisodes et les digressions doivent également 
être tûrées du sujet ou du contre-sujet, surtout dans la 
fiigua foolastiqua. On peut néaumoiiM moduler ^ans un 
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ton fort éloif^é, et se rapprocher par quelque artifice 
du ton primitif, aYant d'attaquer la strette. Dans la fugue 
d'exécution, les paroles peuvent exiger que l'on aban- 
donne entièrement pendant un certain nombre de me- 
sures le dessin de la fugue; cette liberté est alors con- 
forme au bon sens et à l'objet essentiel de toute espèce 
de compositions musicales, quelles que soient d'ailleurs les 
régies accidentelles auxquelles ces compositions sont sou- 
mises. 

Le tasto solo , appelé aussi pédale^ n'est point une par- 
tie essentielle de la fugue ; mais , comme il est toujours pi^ 
quant de voir le sujet ou une partie du sujet se reproduire 
sur une tenue, les maîtres modernes en font gén(^rale- 
ment usage. Ou reste, le tasto solo ne s'emploie or- 
dinairement qu'après les premières entrées de la strelic , 
et ne doit ^avoir lieu que sur la, tonique ou la domi- 
nante. 

X. 11 est aisé de fixer la marche à suivre dans la 
composition de la (ùgue, en examinant les ouvrages de 
ce genre composés par les bons auteurs ; mais ces règles 
seraient toujours susceptibles d'être modifiées par quan- 
tité de circonstances accidentelles; on peut affirmer qu'une 
fugue sera toujours bonne si elle oflfre uniU, ordre et va- 
riété. Les régies dont on ne peut s'écarter sont celles 
aui indiquent que l'on ne doit point (s'aventurer dans 
es modulations trop éloisnées du mode principal , |et il 
est peu de cas où l'on doive faire plus d'une cadence 
dans un mode éloigné. Cette cadence unique est quelque- 
fois fort piquante. On a presque abandonné l'usage de 
présenter dans le cours du morceau sa répercussion ag- 
gravée ; néanmoins cette ressource peut être quelquefois uti- 
le. Dans les fugues à quatre parties ou davantage, il 
est surtout nécessaire d'éviter les longueurs : on pourra 
en conséquence se dispenser de présenter dans toutes les 
voix les diverses répercussions dont la fugue est suscep- 
tible , parce qu'il en résulterait des développements trop 
étendus, bons dans une fugue d'étude, mais qui à 
l'exécution ennuiraient les auditeurs. 

Xi. A peine la strette est-elle entamée que l'on doit 
penser à la conclusion du morceau, et s'arranger de ma- 
nière à ce que les artifices aillent toujours en croissant, 
et que Tauditeur se trouve à chaque instant plus étonné 
par les ressources inattendues que fournit la science de 
l'harmonie. Quand enfin Ton est à quelque distance de 
la finale, il est très-avantageux de présenter un canon 
tiré du sujet qui arrête définitivement tous les jeux de 
rimaginatioQ du compositeur, et conduise ffvec netteté à 
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la cadence finale. L'habitude fort raisonnable de terminer 
la fague par un canon n'a point été donnée jusqu'à pré- 
sent comme une règle essentielle , mais il est évident que 
Von n'aurait pas beaucoup à gagner à s'éloigner de cet 
usase, tandis que l'on aurait fort souvent à y perdre, 

XII. L'habitude de prendre pour thème de fugue un 
motif de plain-chant se perd chaque jour. Cependant 
cette étude ne devrait point être négligée» du moins par 
les organistes; s'ils s'y adonnaient on n'entendrait pas 
chaque jour dans les églises, des fugues prétendues sur 
des versets d'hymnes qui ne sont au fond que des sui- 
tes d'imitations extravagantes et bizarres , dans lesquelles 
Torganiste ne cesse de battre la campagne, au grand 
scandale des gens de bon sens. Du reste la conduite de 
la fuffuc, tout en se conformant aux régies de la modula- 
tion des tons du plain-cbant , suit à peu prés les mêmes 
régies ; si le sujet est convenablement établi et sagement 
accompagné , il n'est pas besoin d'avertir que dans celte 
espèce de fugue les licences doivent être évitées rigou- 
reusement. 

XIII. Nous avons compté précédemment trois sortes de 
fugues : fugue réelle , fugue tonale , fugue d'imitation ou 
fu2ue mixte. A ces trois espèces se rattachent toutes les 
autres, quels que soient d'ailleurs les accidents convention- 
nels de la composition. 

La double fugue ou fugue à deux sujets, ainsi que la fu- 
gue à trois ou quatre sm'ets, n'est en réalité qu'une fugue or- 
dinaire , accompagnée continuellement selon les régies du 
contre-point double.* elle demande de la part du compo- 
siteur une attention particulière; le point principal qu'il 
doit avoir sans cesse le plus en vue doit être d'éviter l'obscu- 
rité et la confusion, qui sont ici d'un plus mauvais effet que 
tout ailleurs. 

Les doubles fugues ne sont au fond que des fugues ordi- 
naires, dans lesquelles te contre-sujet, où les contre-sujets se 
montrent avant que le sujet véritable de la fugue soit achevé. 
Seulement il faut observer les règles suivantes : 1^ les 
contre-sujets doivent de nécessité être écrits en contre- 
point double ou triple; â*^ chacun d'eux doit avoir quel- 
que chose qui lui imprime un caractère et le rende dif- 
férent d'un simple accompagnement ; 3** si l'on a exposé 
le sujet principal avec un ou plusieurs contre-sujets, ils 
doivent demeurer invariables dans leurs renversements 
pendant tout le cours de la fugue. 

XIV. La fugue aggravée , ou par augmentation , consiste 
dans raccroissement de valeur que le conséquent imprime 
aux notes du siyet. La fugue diminuée ^consiste wa lOf 
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pératlon contraire. D'une ftigoe aggratée U «t Acile 
d'en faire une diminuée, ou , en changeant l'expoiition, lei 
fugues de ce genre ne peuvent être qu'à deut ou a quatre 
temps. 

On comprend tout d'abord que dans la fugue par mouve- 
ment contraire, les note! de la réponse doivent être dans un 
mouvement opposé aux notes du sujet , ce qui n'empêche 
pas d'employer aussi les mouvements semblables ; les imita- 
tiens y les strelles, etc. , doivent suivre comme la première 
réponse le mouvement contraire. Les fugues par mouve- 
ment rétrograde et par mouvement rétrograde contraire 
sont soumises aux mêmes régies. 

XV. La fugue s'écrit pour les voix, pour les ittstrttmentS4 
ou bien pour les voix et les instruments réunis. L'étu- 
diant doit s'exercer uniquement sur la fugue vocale , qui 
a l'avantage de rapprocher les parties mélodiques , et de 
n admettre que des intervalles faciles à entonner. Quant 
il se sera suffisamment habitué k ce genre, il ne trouvera 
plus de difficulté pour écrire la ftigue instrumentale , puis- 
que celle-ci est moins sévère, et admet, outre une plus 
grande étendue de mélodie, toutes sortes de sauts et de 
passages qui seraient impraticables pour les voix. Quant 
aux combinaisons particulières que peut offrir la réunion 
des instruments et des voix , nous allons en dire quelques 
mots , sans toutefois anticiper sur m que nous avons à dire 
à cet égard dans le livre VI de ce Manuel, 

XVL Une fugue peut être exécutée : 
, 1" Jlla pnlestrina c'est-à-dire par les voix seules sans 
aucun instrument. Dans ce cas la mélodie n'en saurait 
être trop simple ; tous les intervalles difficiles d'intonnation 
doivent être sévèrement bannis s la modulation ne doit pas 
s'éloigner des cordes du ton ; en un mot , tout ce qui 
rend l'exécution de la musique difficile doit être sévère- 
ment écarté. 

20 J cappella y c'est-à-dire par les voix avec accompa- 
gnement d'orgue , auquel on joint , si l'on veut, des vio- 
loncelles et des contre-basses. Cet accompagnement n'est 
autre chose qu'une basse chiffrée reproduisant la partie la 
plof grave de l'harmonie. 

3^ Avec instruments à cordes ^ doublant les parties voca- 
les, comme on l'a vu dans le chapitre précécfent. 

4<* Avec orchestre; alors les instruments à vent peuvent 
être introduits comme un remplissage, ou bien se mê- 
ler aux dessins de la fugue , eu renforçant les voix et les 
instruments à cordes. 

5° Les instrumciits peuvent , sur une fugue vocale , bro- 
der les parties ou en exécuter de nouvelles, ce quisem- 
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ble former one ftiffae nouvelle ; cette manière qoelgae- 
fois un peu difficile , est fort ayantageuse pour l*efiet. 

0** On peut donner à une fague une basse différente 
de la partie la plus grave, et traiter riiarmonie par cette 
nouvelle basse. 

7^ On peut créer une double fugue, dans laquelle le 
contro-sujet soit toujours présenté par Torchestre; il en 
résulte une fugue sur fugue, dont Tbarmonie n'est toute- 
fois qu*è quatre parties (1). 

8o La fugue pourrait sans Inconvénients être accom- 
pagnée par les instruments à vent: les bassons et au- 
tres instruments graves doubleraient les basses à Tunis- 
son; les claiinettes doubleraient les ténors k Toctave, les 
hautbois , les altes également à l'octave , et les flûtes , 
les sopranes toij^ours à l'octave. 

Une autre mamére consisterait à donner aux instru^ 
mcnts graves une basse continue , dont les instruments ai- 
gus feraient l'barmonie et produiraient ainsi l'effet de 
l'orgue. 

9^ On peut créer une fugue à quatre parties , dont cha- 
cune s'exécuteraft par une masse, mais de manière à 
ce que chaque partie de la fugue soit triplée à trois 
octaves différentes. Cette fugue, d'une disposition tout k 
fait nouvelle et susceptible d'un grand effet, a été pro- 
posée par Reicha. 

On écrira une fugue à quatre parties réelles. Chaque 
partie de cette fugue sera triplée à trois octaves différentes, 
comme il suit : 

Première partie, exécutée par les flûtes, les hautbois une 
octave plus bas, et les clarinettes deux octaves plus bas. 

Deuxième partie, par les premiers violons, les seconds 
une octave plus bas et les violes deux octaves plus bas. 

Troisième partie , par les sopraues. les altes et ténors oc- 
tave plus bas, et les basses vocales deux octaves plus bas : 
on peut y ajouter des bassons ou trombonnes. 

Quatrième partie , par les vicAoncelles , tes contre-basses et 
l'orgue de trente-deux pieds ou seize pieds bouché, sonnant 
le trente-deux. 

10^ L'on peut sur des parties de chant plus ou moins 
simples établir une fugue vocale, à laquelle on donnera le 
degré d'obligation que l'on jugera convenable. 

Quoiqu'il existe encore de nos jours un nombre assez 
considérable d'excellents fuguistes, on ne saurait se dissi- 
muler que chaque jour ce genre perd de l'importance qu'on 

fCO Ces deax dernières maniêiresd'ftCCOlDpa^er U fa£fae ont Cté 
^toposéetpar Aotoiae Re)ch«. 

Digitized by V^jOOQlC 



DE MUSIQUE. dl^ 

y attachait autrefois : il se trouve même assez souvent 
des jeunes sens , à peine échappés au solfège , qui af- 
firment que i étude du contre-point, du canon, de la fugae, 
est tout à fait dénuée d'utilité, et que te temps que Ion y 
emploie est absolument perdu : à la vérité leurs ouvrages 
proavent surabondamment qu'ils ont passé leur temps à 
tout autre chose qu'à étudier le contre-point, et les fautes 
grossières qui s'y rencontrent montrent assez qu'ils balbu- 
tient une langue dont ils ignorent , je ne dirai pas les fi- 
nesses, mais même les simples éléments. 

Que l'on soit bien convaincu d'une chose : c'est que tout 
élève qui aura fait une étude un peu sérieuse de Tbarmoniô 
voudra, sans avoir besoin d'y être contraint et tout de lui- 
même, étudier le contre-point et se rendre mattre de toutes 
les ressources qu'il peut ofifrir. Son imagination ne s'in- 
quiétera nullement d'une gêne, qui au contraire l'eiercera 
et développera tout ce qu'elle peut avoir d'activité. 

Le musicien qui prétend composer sans avoir fait ses 
études, pénibles quelque fois, moms cependant qu'on ne le 
pense communément,, ne fera jamais rien qui vaille, à moins 
qu'il ne se renferme dans des cadres tellement étroits, que 
le plus ignorant puisse les remplir : il ressemblera sous plus 
d'un rapport à ces prétendus poètes, qui ont fôit des vers 
non rimes, ce qui en effet est plus commode : comme eux 
il ne rencontrera de partisans que parmi les gens sans goût 
et sans instruction. 

Remarquez bien qu'en recommandant, comme nous le 
faisons, l'étude du contre-point et de la fugue, nous ne pré- 
tendons point que Ton s'y applique exclusivement, et que 
l'on n'y fasse diversion par aucune composition d'un genre 
moins sévère. Cette proposition pédantesque serait tout à 
fait déraisonnable. Il arrive même fort souvent qu'après 
avoir longtemps travaillé la (\jgue avec un ou plusieurs maî- 
tres , l'on n'en compose pas du reste de sa vie, et que l'on 
perd entièrement do vue celles que l'on a écrites dans son 
enfance : mais Tétude n'en a pas moins porté tous ses fruits, 
et , si l'on n'a pas l'occasion de traiter la fugue proprement 
dite ( qui ne peut guère trouver place que dans la musique 
d'église ) , on est à chaque instant à -même d'employer 
le genre fugué, qui brille surtout dans la musique instru- 
mentale. D'ailleurs , il faut te répéter, 1 étude de la fugue 
est loin d'être dépourvue d'attrait ; on a plaisir à suivre un 
motif unique que le compositeur manie sans effort, et avec 
lequel il semble se jouer. Sous ce rapport , plus la fugue est 
traitée avec sévérité , plus elle offre d'intérêt. i.'on peut 
S'en oonvaiocre en examinant les exemples,/^. 50, PI. 136]; 
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Jig. Si, PI. 138, 4^ «ont <l6S fiigues vocMlet 4 den nar- 

Les ei^mples» /^. 52, PL 140,/^. 5^, Pt. lift , mmi 
à troU;. L'exemple/^ ^i , Pi. lU, est une fugue à quatre, 
et ïeiemp\e Jig, ^, une fugue à cum parties, Tcteinple 56 
est à huit tou. Ces morceaux sont d exoelle&ts modèles po«ir 
le style sévère ; le lecteur pourn en faire TaoRlfse lui- 
même s'il a profité de ce qui a été dit précédemment, et il 
pourra essayer de composer des fugues du même getire en 
suivant pas à pas les exemples que nous venons d'indiquer, 
ou en en choisissant d'autres tirés de bons auteurs. 

Nous renouvelons ici la recommandation de ne s'exercer 
pendant longtemps que sur des ttièmes de musique vocale, 
dans lesquels l'harmonie est nécessairement plus rappro- 
chée, et les licences moins permises. Rien n'est plus propre 
à donner l'habitude d'écrire avec pureté et simàicité. 

II est fort utile de s'imposer volontairement de tettes en- 
traves ; quand il sera temps que l'élève en soit délivré , au- 
cune difficulté ne sera plus capable de relTrayer, et il se 
trouvera à l'aise dans toute espèce de composition musicale. 
C*est ainsi, pour nous servir de la comparaison de Jean- 
Jacques Kousseau, que chez les anciens on attachait des 
semelles de plomb aux pieds des athlètes qui devaient dis- 
puter le prix de la course. Dés que cet empêchement , avec 
lequel ils s'étalent familiArisés, cessât de gêner leur marche, 
ils ne couraient plus, ils volaient. 
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t Inn. .uccewitein^nl. Po..r recevoir chaque folume fi me d* i»»ft . «Vm 

j;o«l/r.Mr wî^Tart d«,n1««,e, .on. d. » à |00|».«*.. r«.ter«.«l dt. 

î"'. ' ^" 1 i-H/.7^.ia«l fim . d,^ Parise» H. 9enôutt ont été <.oud..nto*i, 
4*atDend« tt 6,000 If. d. douimagM ei imérti». ) 

■Ainmt. POim COIIVMIIM lu A»nUiM « « reiir.r »B fjAd 
rî'àî»&l»W W»PUÎ^ ^ «• 6I0B610 W BOIUj^l^.«l. 
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.Ar-^-^" f Oa.r«^. a„^r«.«rf parl'Vni»»r,ité ) , f gr. ,oI. 8 fr. 50e * 
d trlillerie. «oeien élève d« l'école polyteebnJque « 1 wL $ f? M «* 

br?lîI«r*î.!T''r''T 1* ''•""'".^•«'^^'"•'■" ï«i « • fait prendre un now^ 
bre poQr let écolei , 1m foi^s et let fooderie*. 

- âmOOHniBRET VEUnCEULIBir, p., M. 1. decteor MOR IN . 

.n.7.»^C^'L^N^?«T^n^fr ''^-•^-'- "•-- - -oderne. • p 

- AVIMACIX VDISULES fDwirusiear de«}i r.|rrieulture tu î.rfî' 
o.«. , <.re j^ar M. VE»àHD^ ; 1 toI. orné de pI.Dcîei. * """' " *ïî 

BoaTVaiix , par M- TREMERY ; 1 toL ^^^^ ' *•"""* *' %'7^*?" 
|S.«^**"^'^ •*" OuWen lâtiaent. par M. BELLIRGEN^: 

MEluîTl'Iîfî.'eeX'rr' '* ^•"""•'"' P« «' PAULIN DÉSOR- 

«Jll'^l^rïSÏS^L'î- "T'*'"." •".' "* "» «' •»' "»" •»• ï«^" le. p W 
pkr H. LACROIX, de rmttitul ; 1 fol. iàutwuâ aar /'I7m;i..mVJ » • p *^îa» 

— ASTBOHOMU, on Tinili élémralain i, ,utm ..!«.» A. w ô ' 
iJaj"'^' *••"' " """*• •' *•"""" «■•' »«• PeDCHBt « 

- BLASCHIMBaT, «T BI.MCBIS8A6B . Nmiot.» .. Tu •'* 
^- BLASOS .ou Tr.ilé de wt an •on. I. rapport arthéoIoBime « iJLl 

,*7*rr"r'îî"ïïÏB"fii;i^isi:,?r,''.r>'" '"•'• *• •• ~-«At; 

. ""iK** ^ Manuei-Tarif méiriqae peur la e<»nventoo et |. rédo»i*m- ^ *^f" 
'•prie U .y.rt.#»éiriv...p*rM. EÏSoAIlDU îiT « l. Jt 
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— BoniBimii KT vAMncun 9m iMl»f p« mm. hbuiÇj^ 

PBBA X-C AiLTOT « 1 toI . a^ee figure». & f'* 

•~BOXAlIIQ|JK»l*artM éiémcâtaire^parM. fiOITABD:! v.avee pL S fr. 50 «. 

— BOTAIIIQITB', 8» pkrrie , FIiORB PRAIÇAI&B, m Description >y^ 
nopii<)u« He4||laDi«a qui croiiisent naturellement sur le sol français, par M. la 
docteur BOlffBOVAL ; S $to% toi. *0 fr, 80 c. 

ÂtLàA DB BoTASiQo, «omposé de MO planches reprécenunt la plupart 

des planlM décrite» dans l'ouvrage ci-dessus. Prix : Fig. noires. iS (r. 

Figures roloriées. W 'r. 

— BOITIBR BT COBDOVMBR , par M. MOBfN ; 1 toi. avec fig. * 4 fr 

— BOULASGKR» Nbcociamt bn esÀins, Mboribr ei CoNOTaocTitDB db 
Moouîis, par MM. BENOIT et J0UA lîB FONTENELLE, % toi. 5fr. 

— BOCARELIER ET SELUER , par VL. LEBRUN ; 1 »ol. Sfr. 

— BOUVIER ET ZOOPHILÉ , o^ l'Art d'élever et de soigner les animaux 

domestiques, par un Propriétaire-CullÎTateur ; 1 vol. Ifr. 50 c. 

— BRASSECR^SM l'An de laire taules soriës do" Bières, par M. VK^-- 
GfjAUl) ; 1 vol. '^ 1 fr; 50 T. 

— BBODBDR , 0tt Traité èoniplet de cet Art. par.suKiwp* CELNABT. 
i toi. atee uù atlas de 40 planches. 7 Tr^ 

— CALENDRIER (Théorie du) e^ Collection de leus les calendriers des an- 
li^e* passées et futures , par M. FàANCOEîJB, professeur à la Faculté d^-s 
sciences. 1 vol. 3 fr. 

— CAtLICRAPSIE,e« l'Art d'écrire en peade.Ieçoatjparlf. TB£M£BT<. 
1 T«l. avee Allas. 5 fr. 

— CiIrTES GÉOGRAPHIQUE» ( GOTBiractioB et dessin 4^ ;, par 
U. P£RitOT;1 toUornéde plancfees. ...... « fr. 

— CARTONBIER, Caati» et fabricant de CnTonaAes, par U. LE- 
BRON;«vol. afr. 

— 'CHAIIOISEIIR, PaLLsTiia-FouRUBDa, Uarovoivibk.Uegissirh et ti%6m»i 
■ivriH , par M. JOLI* DB FONTENELLEî 1 toI. «rné de ptanefaes. 3 fr. 

— CHABDEUER , CiRiiia et Fabricant de Csàt i tlACBiTBa ; ptfr M.'tB-' 
NORMAND, 1 gTM Tol. droèdtoplancltes. " Sfr. 

— CaAPBAtIX ( Fabricani de J, par MM. GLD2 , Fi ^t JfULlA DE 
FONTENELLE; t vol. omé de planches. i Sfr. 

— CHARCiuriER , ou l'Art 'de préparer et dé conseryer les" difrérentes 
parti«»^ du cochon , par Bf. LEBRDN; 1 voL « fr. 50 e . 

— CHARPENTIER, ou Traité simplifié de cet Art , par MM. HANUS et 
BISTON; I Vdl: drnéde 1» plan«bef. 8 f. 50 c. 

— CHARRON BT CARROSSIER, •« l'Art defAbriqn««r toutes sortes de 
Voitures , par M. LEBRUN « 3 voL ornée de plan<^hes. 6 fr. 

'^ GHABSEVR « êonlenant un Traité sur. tonte «ipèce de Chasse, par 
li«Br rtM. DE MEBSâN; 1 vol. avec figures et musique. Sfr. 

^ CHAUFOCRBRR , «omenant l'Art de calciner la Pierre à chaux rt 
à plitre, d« c»aipo«sr Ie4 Moctiers. les CimenU, etc., n«r M* BISTON ; 
i'ot- , Sfr. 

•- GHEBONS DB FER , ou Principes généraux de l'Art de les construire, 

Sar M. BIOT, l'un des gérauts des travaux d'exéi^ution du ch jmin de fer de 
ainl-Etienoe ; 1 vol. ' Sfr. 

— CHnm AGRICOUB, par MM. OAtTT et TERGNAUD ; 1 vol. 

Sfr. 60 c. 

— CnurtuB AiniBAirTB. «■ Nonvelle* Bécréatians chimiques, par 
C VEBGNAUD;! vol. Sfr, 

— CHinX IBORGABIQVB BT ORGABJQDB dans l'état actuel de la 
^lience . par M. YER6NAUD ; 1 gros voj. S fr. SO e. 

'*"" '""TfraBrieantideyfodaîUJ.M FtfrtoQlM i Proeédéa nsoer 

I. 
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mUtifr an maAktm mt la «kifiM fournil au am ladoptriclt «t à U méàm- 
Aa,ptfirTH!Lli«.«t^f««trafwu •«»>••* »*■«»«»• 5*"' 
f ■• Tauquelin » S toI. ornéi d« plantebaa. »• "• ■• •• 

— aDMBBT POIRÉ ( P«bri«antd«), •▼•• !•• «ayMrt d'iaittr atrêe la 
an» d« potama oa d« p»ir« !• Viada taiain, rBau-da-Via at U Viftaifr* de 
^, par M. DUBIEF ; « »•!. - 1 lir . »0 •- 

— GOIFFEITR , précédé d« l'Art da aa éalflar «oi.ailàa. par M. VIL- 
LAHIST ; 1 joli »ol. oroà da figuraa. « fr- ••*• 

— G0U)R18TB, eonlenaDt U mérange et fempJoî de» Coali^ura. •iaaî 
«va kis differrnu (r«v;iiM à* i'SBJumiuura , pu Hll* P£BROT , BLaN- 
CJElARD ei THÎLLAYB , 1 toI. *''• «> «• 

~ COMPAGAIB (Boime) , •« Ciii^a de b FoIiUaia et de la fiienMance, du 
■Mdame CEL> AKT ; 1 toL 2 fr. 96 c. 

^GOMPTES-PAlTSou barème généraldeapolda et mesurei.par U. ACÛILLS 
NOCBEN. ( Toir Pm^^* «I ir«««r«<. ) 

— COMTBOCFlOilil KU'STIQCKS, tu Guide ptfar iec CooMructiona ra- 
ratetfpur H. hE PONTiAaT t^avraga enivnnépat U Sêeiité rtjaittt etnir«it 
é'Afrtemlttur* ) i 1 «oU S fr* 

— CONTBe-POtSOSSf «a Trafteu^ni dw TmRrldwi empoÎMimé», ••• 
fhyxiiê, on) es ou luordua, par M. H. CUACSStfiR, ^. ■•( t rot. f ffr. 50 e. 

— CX>NTRlB«mOa9 DIRBCTI»!, àruaagedei èanlrlBatMea, dea Ra- 
aéveui-s, etc., par U. DELÔNCLE, ex-cootrôl«ir » 1 »oi. Ifr. 6ê&, 

— CORDIBR f contenant la ouUukvdea Pbutea trxtiies, textradinn <fo tt 
FtksM, et U fabfieMiou da «Hue» mms» da eordaa, p«« M. BOITARDi 
Ival. afcr.50* 

•^ GOlâBSMMDABCE COMWERCIAMI « aM««w»M lea Tarikie» de 
eaviDeree, lei Hodèirs et Formules épiattflfiifat et -d* aamptobililéi, ala., paa 
II, BEES. LESTlENMfi el TREMERY' t Val. %k. 64a. 

^ COUPS DES PIBRRBB, par M. TOUSSAINT, arcbii^««r: 1 tat 
iBa«*r«*aa.> tfr.ftBa. 

^ COtTBUBR . a« VArt da fhire f»«a iaa Ooarafaa da C«utalWria , m 
H..I*ANDRIN , iog^i««r «Lnl; 1 vol, S f*« M c 

J- GRCSTACÉ8 ( Iliktoire natureiU dlP« >. aottn»«MDt leat Desaripiiaa «t 
a«(vlla«ra, par MM. BOSG ET DESIURE^T , da Tlnfiitot. paofea- 
•aiir»^ etc. ; 2 vol. ornés de plaachea. B fir» 

— AiLASPora Lsft CaiitTAcis, 18pl. Figuies^nolr . S Âr. i £(. color. B fr. 
~ CUISIBIER ET CClBlHIÊRB^à rwafj» •« lafiUe et d/e k «^iBpaB^ 

par M. CARDëLU ; 1 gras vol. de 46& pngos , orné de figuras, tfr. 60 c. 

— GULTl'VATEVR FORBSTIBX, contenant l'Art dé cuiiiver en fartta 
tOM la» Arbre» indig.è«esoi a«otii|u«» , paa U.^0IXARD4 2 wL 6 fr. 

— CULTIVATBU» FBABGAIfi, aa l'Art, de bien oiihiTcr le» Tanw 
a» d'en raiiaar u» §a«md prafift. pu M. TBIKBAUX Sft BKRBBAIU>;2 vak 

fifc» 
^ AAMBB , m l'An da 4'EiégaBe«, pa« nsidawa CEjdiARTi t Tfti. Bfr. 

— DABBB y cnMjirmiam latbéorie, U srafiaua tt ffcialatrv d« oeC Art, 
par MM. BLAbIS et VERGNAUD; i gras vol. orné da pi. S fr. 6<»e. 

— DEKOnttLLEB» eu Arts et Métiers qui leur eoovienttent, tab i^ue Cao 
lura^ Broderie, cre., par madiinie CELNART : i toL 8 fr. 

— DE8BIBAXBIIR.- «a Traita aooifla* dtf Daaaw.. par MU BOCTBREAV; 
1 TuL Mvee ati M de m planefa* s. S fr. 60 c. 

— DlBTlttiATBlJR £T UQDORJUlim, p«r MU U&RBAD ,dialiMaée«r,et 
M. JCLIA DE FONTEPtELLE: 1 vol. »fr.6Be. 
' — DOMEBT&QIJBB A •u l'Art da formar d* boaa Sartiuura. par madame 

— fiGQUM^P^limiWa MOimn^BV KUUUIW» «ifittidâ 
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m. M ITTEI , iD<*petleur lénéraf de ftlmtanite \ i Ifot ' 1 ». M •. 

--tCOlOint t)OICISTIQtJB, contenant touié* U» reMttti U* frtu» ùamlM 

•t Im piua effica**»., par madame CELN ART i 1 toi. tfr. 80 f 

— tCOVOmi POUTIQUE , par M- J. PAWET < 1 toU » fir. » * 
-^ fiLBCTRI€lT6, coM*narri 1*4 iMtrnctioM poMiMiUir lMP«r«M«Derrts 

•t !«• Parapréles, par M, 3IFFALLT ; I toi. % ^. »<* 

— BKlkBGIOTBBIfKnt KT TIMBBB < p»r M. BIRKT ; 1 td. S fr. M«. 

— BlVTOMOI.Oi;iE , oc Ulitioirc e.alDreli«d««lmeeiei, p«r U. FOlTiRI» 
8 roi. (Suas préise. ] M (f- ^ <* 

— A tu» D'(>:iiTOHdi.otiiv, «onno»* d^^lfOpMoeliAsrepréMbMnllealnM^ei*! 
décrit» dan» roii«r«j((^ C' deMU». Figurei nuiret. ^^ "* 

— Pif uricii eritnri«-«»». W I». 

— EPISTOLAIRB ,S>;le),pw M. BISCARAAÏ «i BMUme )• cmhjm** 
d'BAUTPOCl.;«f»l. «fr. 5*e. 

— ÊQriTATlCUl & PuW» dMdrti» ««le» par M. VBRGNAlït> : 1 toi. SCf^ 
^ Bt»€RlMB, 0u Traité de l'Avt de faire deaaime», par II. L^PAOGRIlKt 

inarérlial-di'«-lngit; 1 voi. * fr bO t» 

£i»ftAlbl;H , par MM. VAOQOELm , UAt-LUSSAC «i 0'AllC£T, 



ptiWJ* par«, VKHCSAOry-,! foL »fr. 

— ÉTAt GtTfL rOfficîer« di' P), pour U Tem* dw Begkirei «Ui ■dd««' 
tion de» Artp» , ^tc, «te , par M. LP.MOLT, ancirn magiairal. » fr. &0 é« • 



— ÉTOFTCé tMPftlMKBS (Tvlruasul d') etPaWicin«A» Pâpiert p«iatt, 
par M. SEB. LENOBUAND: 1 »o|, • »»► 

— FEBBlJUmfeR ET LAMPlStS; m PArr de «>ottfcefiotia«ff dn t^ 
bfane Ion* |(>(i OtieoMle», par M. LERRCN ,* 1 toi. orné de Cf. 99» 

— m ATKVH KT TIMBR AND. (f9ir< fife»««.) 

— yi.EUBItTE ARTIFICIEL, au TArC d'im»«*r d'acre* ««far* t««t# «*' 
père de Fleur», iuM de t'Art du Fhmaukr , p«r iu»d«ttid CELN ART \ t t«l. 
orné de fifrurr*. !t fr.M «• 

— PLEVR8BinLiHATIQrE9, ««ii^ot- fliatclM, I«w l^yBiba.l.«, !«' 
Lar^afe , elc. , etc. , p«r madamo LEREf ECX ; f t«I. ig< *>ir«A 8 tr, 

Vigurt* eolnri4tt: "Bfr, 

— FONDEClt SVtt «009 HÉTAeX, r>r M. LAUIf AT, fviÊéfint do la 
eofonne de la p1»t» Tfnd^me f Oinragu ftuuHtiuiiê «u trMAAd«#J|dMiMh 
B Tol, tfméi d'un grand noàbr« de plabebes. ' •à 

— FORGES («Hatire dej, sm l'An d* ttataiaer le for. par ta. lANDlJlf, 
tf»l. orné» ^pplancbet. € Bv 

— CALVAllOP.fcA«TIF. 9 m Traité com Ul de cti Art , o«ntevant tou» Ud 
procédés les pJut iffcceuts, par MM. SHÊE, JaCOBI, etc., etc. 1 t»l. orné da 
fig. ^ I^Ùt. 

~ ^UnrS rPaBncantdaî dans »«» rtp^tfrfs avec Utfé^UeAe «t fa CkMnoi 
êen'e, par VALLJBT fï'ABTOlS , ancîéirft Bricattt ; t toi. 8 fr. »d.' 

- €AlUlBT«IkBS WiànÈÊXA O'fifR S¥ Hf AR«BBt , p^r V. LA- 
CBE2E . contrôfeiir $ Par» : 1 «olL' f /r- 75«. 

- «ARDEB-CHAIIPETBEB, FOBEBTlBlf >T GABQ01i.P«CHi » 
pak'S. BOYABD, prénê^nt «-|a e«or royale d*OrieafB» ;i toi. B fir..8t«p 

-^ fiABI>ES-lf ALADEB et Personne» qui T«ul«itt M M»igA«roll*k^aièiii«a, • 
•M l'An» Ae la .unté , par M. lo doc»ur BOftW» t toi- . B fr. M a. 

- GARDES NATlOHACX DE FRANCE, eonleuant TEcole du Soldat «A ^ 
de Peloton^ !«» ar,}4,n«anfli;» . BéfleniaDU. «MSa. «la.» par Ift. K. L. ; B3« Adi- 
tioD, f vol. lu. m 9, 

- CÉOGEAPHIE DE LA FRANGE, ditiaé* par baiaiot , par H. LOBkOL 
( aafarù^ oar l'OniUrtitt) ; I toL » fr. *!• a. 

- CfiuGKAPHIE GENERALE, paf |f. BKVlLLlEBBi f groa vtff ir 
plq»de gOO pages, om« df 7 iolfea caries. , 8fr. 5««. 

-' êtmaûofmm emxuqtm , par «. iitof 1 1 «ai t if. 
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^Ûk^UMkH » fêt M. fiOOT ( t toi. •tn^à* fiauAm. 1 fr. 00«. 

•— GAOKtTBUt, eu ExpMÎtioD élémentairs <le» prineipM d« «ettt 

•eioiee, par M. TCBQUEM lOmràg» nutoriti pmr CUnîptrMité ]i i grc» t»L 

Sfr. 50 e. 

— tillOllOIIIQIJIy «tt TArt dairtcMT {««eAdrNDc (Som ^««m. } 

— DBS CIOUMlfAHDft»«u l'Art d« fuira Ict baoneura de aa table ; par 
CAIDKLU. 1 tal. 9fr. 

■•— GftAVBIiB , M Traité eaMplat da l'Art ù» !• Guvor» cd tona gcnrM . 
p«rM. PERllOT: 1 toL orné d« planche». S fr. 

— CîUBCK ( llialoira dti b ) depui» !«•« premier» aièclM jusqu'à l'établisai-- 
«•ot d« la dwiniDatioa rcnain* , par U* JtAXTER , ioipecieur-^néral d« 
rOniteraité, .1 vol. S fr. 

•* fiViniAKTiQCB » parle colonel AHOROS (Ouvragé eiinmné par flmt. 
Irit, 4témé» pair iWnivtWiUét aie.) ; 2 lol. fJ Allaa 10 Ar. SOc. 

— HABlTAJiT9 DK LA GAMPAfiBB «t Bonne Fermière , contenant ton» 
Ica Moyena da faire ralolr de ta maniera 1k tiioa p/ofii^l« !•» terrea , In bé> 
«•il, le» réaoitfs , aie, par madame CKLKiAKTl 1 irol. t fr. 50*. 

— Vl^ALDlQVE. Vayea Bl«m>. 

— aBUBOBISTE f EpiciiB.DBMV(aTa , Gii«nuftB Piinaiiitnn et H*aie- 
cnuwa, par Uk. TOLLARD t JCLIA D£ FONTRRELLRt % gtt» 
»ei. 7fr. 

— USTOam BATIJRBLIiB, a« Gena#a complet d«s Animai», de* Yé- 
ffélanx «t dea Minérani i X gréa voL 7 fr. 

Atu^ »Oca I.& BoTAHQva , eompoaé 4a 110 plaocboa. Figaraa nmrec, iS fr. 
ffare* coloriée». M fr» 

, -Pava Laa IfeLLoa^vaa, rcprêaenunt laa Uolluaquaa nua al lea Coquidea, 
H pi. fifcoraa noira». 7 fr.; 6g. «olarieea U fr. 

<^ Pana i.a* CaaaTaeàa. 18 pL, 6g. naire», 3 fr. i Qk* eoloriéee. Ofr. 

•^ 1*00 a Laa Ixaicna, liO pi., iig. noirea, 17 Cr. \ (\g. eolorieaa. tA fr. 

«• Posa Ma Minaxràaw, 80 pi., Ug. noirea, 12fr.| &g coloriéea. tAfr. 

— Poca Lm MiaÉains , 40 pi., fig. notrea, 6 fr. ; Rg. coioriéea. 19 fr. 
w- Pooa Laa Ontkvt , 190 pi.^ fig. noirea,20 fr. i fig. eoioriéea. 40 fr. 
<!- .P«VK LJia PM»»o«a , 155 pi. , fig. noire*, S4 fr. ; Og* coloriiaa. 48 fr. 

— Ppna tsa RarriLar, 64 pL, fig. noire», 9 tr. ; âg. ealoriéea. 18 fr. 
-» Poin La» Zoorarraa, repréaeniant ia plupart dea Vert «t dea Animaux- 

Flantea, SS plM^g* noirea, 6fr. ; fi^;. roSoriée». 13 fr. 

— HlStOlRE RATVRELLB MÉDICALE BV DB PHARMACO«RA* 
PHIBy av Tableau dea Produiu qnc la Médecire et lea Arta empruntent 
i rniaioire natoMlla, par M. LESSON . pharmaeien «n «faef de la Marina i 
Roefaefort ,• 9 va.'. 5 fr. 

•-> UEXOIRJI UEITBBSBLLB » dapnia le eoromeneement du mondniuM 
qn'en 1096 , par M. CaHEN. traducieii» d« l« Bible 1 1 vol. B fr, 50 e. 

— nORlXKîBRy au Guide i96 Ouvrier» c^ui s'oacupeni de b conatrnct!oa 
da« Machinaa proprea è me«urar la temp» , par HM: LBNORltAND et JAN* 
TIER 1 1 vaU orné de planche». S fr. 00 e. 

— ■ORLOGBS f Régulateur deaj. ifanlraa et Pendule», par UU. BBB* 
TfiaSO et JANVIERS voi. i f r. 00 e. 

— MinUi ( lahricantat «pnratonr d ), par II. JULIA DE FONTENELLE; 
•»•*• S.fr. 

— HTGlâBBa ««l'Art da «oManrar aa aanié , par la doeteur HORIKi 
I toJ. S fr. 
^— IB0IBBBBS ( Cribriaani d*;, renfermant lea luipraaaiona dea Laines, dea 
Ckalia atdar Saie», pa^ M. TBILLaïE; 1 vol. Ifr. 50 a. 

— nwjiivmniT» db cHtitrR«!B. ( 8»j* pt*^ -. 

^UmÊnmatmtm »«y(UQ4IB, aîmk, OunonaetlSathématisM. 
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— JARDDnVE» oa l'Art dp «nltiTti; «t d»«OBf «Mr toat«» Mrtw 4« JwrdfM. 
par M. BaILLT; 3 gros Tot. ornét d« pUD«bek 5 fr. 

•— JARDINIER DBS PRIMBORS» •« l'Art de forcer le» Piaoïet ft deoner 
leurs fruilff dana toutea lea»aisoDa , par MU. NOISETTE et BOITaRD i 1 vel. 
•rné de tigum. S fr. 

— JAI7GEA€BBT DÉBITABT8 DB MRWOHi; 1 vol. orné de lig. t 
F0y«t Vio». ) S fr. 

— JEI7BBS GERS y ea Seieoeea , Art* et Béeréationa qui lenr conrien- 
B«nt, et dont iia peuvent l'occuper avee afcémeol «t utilité, par M. VER* 
SNADD; 3toI. ornéi deSg. 6 fr. 

-- IEV\ hE CALCUL BT DB HASARD, w Nonf elle Académie dea Jeur, 
Var M. LEBRUN; ItoI. Sfr. 

— JBUX ENSEIGNANT LA SGIBNCB, «« Introduetion i TBiude de U 
«eeanique, de la Pbfaiqae , etc. , par H. RICHARD; 2 vol. 6 fr. 

— JBUX DE SOCIÉTÉ , renfermant toua ceux qaî eonfjonnent anx deux 
•exe»: par madame CELNABT ; 1 gros -vol. > S fr. 

— JUSTICES DE PAIX » «h Traité dea Compèteoees et Attriboiioiu tant 
tncienueA)oe noavellea, en toute» matières , par M. BIBET, ancien magis- 
trat ; ItoL Sfr.SOe. 

— f.AlTERlE , 0u Traîlé de toutes les méthodes pour la -Laiterie, Tart de 
faire le Beurre, de conrecliooner les Fromagea, etc., par THIEBAUD DB 
BERNEADD. i toI. orné de fig. 2 fr. 50 «, 

-. LABGAGBL;Puretédu }, par MU. BISCABRAT et BONtFACB 1 1 toL 

Ifr. 50e. 

— LAB6AGB (Pureté du ). par U. BLONDTN ; 1 toL \ tr, ^ e. 

— LATIN (Classes élémentaires de } , ou Thèmes pour tes Huitième eA 
Septième , par U. AUEDEE SCRIBE, ancien instituteari 1 toi. 2 fr. 50 «. 

— LmONADIER , (tlacibk , CBoeoi.âTiBa «t Convisira , par Wi, CAR* 
DELLI , LIONNET-CLBUANDOT et JULIA DE FONTENELLE ; i gro» 
vol. î fr. 50 e. 

— LRHOGRAPHB ( Deiaiaateur et Imprimenr ), par M. BRÉGEAUT ; 
tToL tfx. 

~ SUPPL EMENTAIRE DB LITHOGRAPHIE, 

— UTTÉRATURB i Tusage des deux sexes, par madame D'HAUIPOUL- 

1 fr. 75 «, 

— LOTHIBRy eontenant !a construction intérieure et extérieure év.» iosiru'' 
menti i archets , par M« UAUGIN \ % vol. t fr. 50 a. 

— MACHINES LOCOMOTIVES (Conaimetem- de) , par M. JDLTEN / 
Ingénieur GiTÎI, eie. «1 gros vol. avec Atlas. 5.fr. 

^MACHINES A VAPEUR appliqiUê à. la Marin*, par U. Janvier. MU* 

eier de marine et ingénieur eitil; 1 vol. 8 fr. 50 e. 

Idem, MpoU(ifÊd»$ « l'Induitrit , par M JANVIER ; 3 vol. 7 fh 

.-MAÇON, PLATRIER, PAVEUR, CARRELEUR, GOUVRRUB , 

par M. TOUSSAINT, architecte ; 1 vol. Sfr. 

— MAGIB NATURBLLBBT AMUSANTS, par U. VERGNAUD^ 1 tolj 

3fr. 

-« MAITRE D'HOTEL, on Traité compte» des menns, mfs è la portée 

de tout le monde; parU- COEVRIER i i vol. orné de Ggures. 3 fr. 

I -. MAITRESSE DE MAISON BT MÉNA6ÉRB PARFAITE, par madame 

I CELNART ; 1 vol. "^ 9 fr, 50 c. 

^ MAMMALOGIB, o« Histoire naturelle des Mammifères, par M. LESSON, 

correspondant de flastitut;! gros vol. Sfr. 50 c. 

] Arrts ai Mamhilo«ii , ceiaposé de 80 planches représeàlant la plupart 

dsi animaux décrits dana l'ouvrage ci«de»sas ( figurea noirea. 1*2 fr. 

f ignrei eeleriéea. S4 fr. 
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M. TKIDIBB. eipituM da Mmftat l^«l. tT». 

CllAlO;*uro.foL ^* «fr. 



— HtcAHicm.vomABm» voHPm n 

un. JàNTlER et BISTON ; 1 toL orné d« planebcft. S fe 

— HiCARlOOI, M Bvp^ittHfki «inwmilr* de» Lofe d« ntftrilîKr» «t 
ds MetiTPiBcM dM C«rpB mIMm « par V. TlRQUBIf , oSciat d« ITJnÎTH" 
siiA • prafeiMnr aui Beolaa royaUa d'ArtiUeria ( i groa t oL tu* Ha bIm* 

— HtCAMIQini APPLTQTJléB A L'INDUSTRIE, pmnUra panla^ St^tt^» 
al VTDaMTâriQin. par II. VERGNiCD t « «el. 8 Ar. 60 c 

Dauiiéme partia, ilTPKàVLi^vi, pr H. f ANTIERt t f»L t ftr. 

~ MtDICm IT CUlftUACII DOSmiQVllf par ll.Ia doetca 
HORIN;i «ol. Sf». M« 

-HblAGtaiPAlFAlTB. (fitrafMaltraMa da maUao.) 

-«laaiJIinBl» Estean et LàTsrou, par K. NO» àN|,t vol «Tca pt 

6rr 

— WiTAOX (TrtTftlI dat ), Far af iirtar ««i^fcedir^ par |C. Vlt« 
6NiUP,9fol. «tr. 

— KiTÉOKOLOGni , par H. PELLENS ; i Tal. t fr. 50 a. 

— HICKOACOPI ^OUvrTMleur an ). précédé d'nna Expondon déuillée d« 
prÎBctpaa d« la rnminirHoD da en in»inim#«\t. ( S»a» itr*$$ê,'* 

— HILITAIIIE ( An }, par H VRRGN&nn,. 1 roi. omé de fig. S fr. 

— llnif.lAI4Nïft, an Tableau dat Subalaoea^ nUiaraUa, p*r IC. BUOTi 
t Tol oinés da ftftiirfa. 8 fr. 

ATLta Di Mi«ii«âi,o6n. eompn»é de 50 planche* r^pré*aataot ia piupvrt 

dea Minéravnr dA«riu daaa reurtag» ef -datina t ftgfirr» o«>*«». 6 fr. 

F^rea eolorién. tf fr. 

. mniATIJVK, G^tntrn.IaiFw a li ffirwTt h /koatULU, parMV. CONS- 
TANT TIGUlERet LANGLOISDE LONGDEVILLI. 1 |ro« roi. orné da 
planche*. 5fr. 

» IIOTiI>r!(OUV8 ( HUtoire navivrella dn ) et da <a«ra CMfuitlei, par 
y. SANHEB R ANG, oflkia* 4« wariiia \ I fr«» irai, fmê da pi. S fr. 50 c 

Atlas roua li« MnLt.r»orra, rf-priaenlant le* IfoUva^uaa ntia et laa Ga 
fuillca, 54 planche* ( fig. ooiras. 7 fr. ; fig. coloriée* Ufr 

~ MORALISTIt , ttt Penoée* et MaxioM* itittnielt*4* poar toos l«> l|«i 
da la rie. par M. TREMBLAT ; t «ol. 5 fr. 

— IfOflliRI'R « •• f *Arr de mouler en ptliire, rarlon. «ir|Ai>*pîarr«. eafan- 
aair, cire, plomb, argile boit, écailla, corne, etc., «N*-, par H. I EURUlVi 
1vol. orné dr flg. Sfr. 50 e. 

^ HOrtVIIll n mDAILLW, ei«.. par M. R(>B««T) r irol. f fr. 90 e. 

.. MiniICIPAITX tOftr\pf%\, en Kfmifeau Gti?<1e d** Maire», Adfolnt» et 
Conaeiller* manietpaat, par H. lOTAlD, préaideat I l« Cour ro|ata d'Or- 
léan* ; i groa roi. 8 fr. 

~ MUSIQUCt »■ ârammair* cootenani le* prinaipaa 4a ««t Art, par M. U« 
D'HUT ; iroL araa AO page* de apiai^t. i fr. 50 •. 



Digitized by VjOOQ IC 



It 



AIYISION PB L'OQV&AGa. 
ir FAmTni«^KxiGirnmi« 

ti volaa* \ 



IJ^Ud* Connaiwaneii élémcotairt*. 



n« P IRTII. ~ COMPOSmOB. 

1. De fai Cmmp lîtioa ea ff4«éral, 

t. iMiramrDtaH* . . 
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9»it-l»BMOIS*Ommmf.m»torùépmrl*Um*»riiH, 2fr.50«, 

"J*î?fl?SiKffî^irî*-""*'** ***''" "«*«••• «t de» Bèdkores. 
f«rM.iiL(ADBPOI^'Cjmft4i«jft;'t?oJ. Sfr 

^Tj,^?*yyy P»iP»*âTBint,.ai»ri*t dfeiiBwTl.«lafcAiUma»x! 
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«- lAnAâlMni $ MfltMMnt la luniiN d* m Mrrf r dt UUWk et An «* 
l*»t , de rectifier ««• institunmts et de •'•Morer de leur bonté ; l'nposé dt$ 
Mélliode» l«s plu* u*uellet d'astronomie nautique , pour détermtnor Tinaiant da 
la pleine mer. etc., etc., et [et tablée née«itaaim pour effeetuer ce* dififtroUB 
••Icub , par M . GIQUBL , profcaeeur d'hydrographie i i to[. orné de aBux«>. 

2 fr.*w i > 

— nGOCUnr nilAHinFACTOftm, par X. PAUCHET; iTol. 

s fr. 60 e. 

— MTHOU et autres Impotitions indirecte» , par H. BIRET ; 1 vo(. 

3fr. 50e. 

— OIAinmi dansera de 1' ), par M. DODS JlNPUBEEUILi 1 roi. 

lA. 45 c 
T- OPnQDI , par BREWSTER et YERGNAU ) « ••♦oU •> 6 fr. 

— O&GAjIISTB, •« Nouvelle Hédtode poare- étw^f tur T orgue tous lu 
oSeos de l'année , etc. , par H. UINÈ , organiste é SvintRoch < 1 toL oblong. 

*^ -' S fr. 50 e. 

^ 0B00B8 (faeteur <r ), pai M. MINE. ( Sou$f retae. \ «. « 

— •UPPLÉMEIITAIRK DU FACTEUR D' ORGUfiE. ( Sout prM««.} 

— OMimOUMvIB, M Description des yen eaet d«a priikcipalea Mpèen 
«feiseaui , par M. LESSON, eorrespondant de 17 ostituti 3 gros toi. 7 fr. 

Atlas o'OtaiTioLoo» , composé de t29 r lanehea représentant J«« oi- 
seaux décrits dans l'ouTrage ci-dessus; Cguresn> iies. 90 fr. 
Figures coloriée*. 40 fr. 

— ORBITHOUNaiB DOHBSTIQUB , •« Guide de r Amateur dea oiseaus 
d« volière , par II. LESSON , eorrespondant d« Tlnstitutt 1 toL % tr. 50 c. 

— ORTBCWAPHUTE» au Court tbéorique et pratique d'Orthographe 
MrM. Tli£H»RY; t ?oI. « fr. 50 c. 

— PAPETIER ET RÉGLEUR ( marchand ) . ^ar MH. XDLIA DE FON- 
TENELLE et POI&SON t i gras toI. aice ptanebcF. S fr. 

— PAPIERS ( rabricant,de j, Carton et Art du Formaire. par M. LENOR- 
M AN D ( 2 vol. et Allas. iO fr. 50 e. 

— PARFUMEUR , par madame CELNART ; i toU 1 fr. 50 c. 

— PARU (Voyageur dant], ««<}uide dans cette captiele.par M. LEBRUN i 
i grosTol. orné de lig. S fr. 50 c. 

— PARI» (Voyageur aux eeviioiM de ], par M. DEFAIT {1 vcl. avec 
igure*. . 5 fr. 

— PATUSIBR BT PATI^SIERB , ae Traité complet ei simpHtRé ds 
Pfttiieerie de ménage , de boutique et d'hôtel , par M. LEBLANC i i vol 

Jfr.SOc. 

— PBCHBUB. •« Traité général de toute* aortes de pèches, par U. PES. 
SON H AISONNEUVE 1 1 vol. orné de planches. 8 fr. 

>- PÉCHBUR-PRAinClBlI, •• les Secrets et Mystères de la Pèche dèToi- 
léi, par M. LAMBERT, amateur; suivi de l'Art de faire les CIcis. 1 joli voi. 
•nié de Og. i fr. 75 c 

— PEâdlRB D^MISTOIBB MT SCUUTBVB , ouvrage dan* lequi»! on 
tuaite de l* philosopLie de l'Art et de* moyens pratiques, par M. ARYENNE , 
peintre ( 2 voi. 6fr. 

— PEINTRE IR BATIIIBim > Fabricant de Couleurs, Vitrier. Doreur et 
Ternisseur, par H. VERGNaUD; 1 vol. S fr. 50 e. 

— PERSPECTIVE, Dessitiateoret Peintre, par M. TRRGNAtJD, chef d'cs- 

•adron d'artUlrrie: 1 vol. Moé d'un grand nouibre de pi. Sfr. 

- PHARMACIE POPGUilRE, sioipliUéeet mise i la portée de toutes 

les classrs de l.t société. par U. JULiA DE FONTEff ELLE; S voL Ofr. 

^ PHILOSiOPHiE BEPfiRmBlKTALB, à l'usage des ooUèges etdcsgero 

du monde, par tVJ . AMICE régent dans r Académie de Paris, 1 gr. vol. S fr. 50 c. 

— PHY8I0UMIUB VÉGÉTALE » Physique, Chimie et Minéralogie appii. 



quées A la culture* par M. BOITARD; 1 vol. orné de plancbo*. 5 fr. 

— PHYtUOkOidSTB MT PHMftlOLOGISTB » •nie* Caraeièras dévoUés 

^■r le* signe* extérieur*, d'aprèa Làmter, pw MM. & CRAURBIERlUi et k 

*e««eurMORUIti««A. «^ ,^ 
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,, PHVf KmOMUTB DBS DAMU, d'ipM* Ii«T«tcr. par aa nstirar i yéL 
FîfBret noirM. i fr. 50 e. | F igur«a coloriée». ft tt 

— FaniQCB y Mt EMmenu abrégés de cctu SeîeoM miat à la perte* 
d«8g«aa du moode et de» étadianu, par H. BAILLT; 1 ^ol. 1 fr. 50 Ok 

— PBYSIQUE AMIIftAHTE, •« NooTellea Béeréationa pbjaîquet , par 
M. JCLIA D£ FONTEABLLE; 1 roi. orné de planche», Str. Me. 

— PLAII-CHAETECGLÉEIASTIQUB» roiDaia et français, par M. HINB, 
organiate i SaiuuKoeh ; 1 toL 2 fr. 50 o. 

— POàlilBR-FCMlSTB y indiquant le moyen d'cmpéchet les ebe- 
Hiinées de fumer, de chauffer éeoaomîqueuieot et d'aérer les liabitaiiou», Ift 
atelier», ete.. par MM. AEDENNl et JOLI A D£ FOxNIENELLEi 1 vol 3fr. 

— POIDS ET MESVBES (Fabrication dr-s) , conienaùt en général tout ce 
^ai concerne le* Arts du Balancier et du Peiier d'élain , «t sealemeni ce qui e»t 
relalii A la Fiibricalion de» Poids et Mesures daua lus* Ans du Fondeur, du fer' 
blaotier, du Boisselier, par M. AAVON , Térilicateur au bureau central des 
Poida et Mesures, i ?ol. orné de fig. d fr. 

— POilJft ET UBAIJKE» , Monnaies, Calcul déeimal et VérîBealion, par 
M. T4RBB, conseiller à la Cour de Cassation ; a/i^ivMvi par lt'Mtni$trt d* 
Ceinmtfrcs, l'Oiu»*rnti, U. SMtité d'Bneauragtm^mt, «tr. i voU & fr 

— PsTiTMaHCBi., à l'usage des Ouniers et dea Eeolea, j^avee tm^U$ d* ren« 
•eraMiw . par M. TaRBE. » e. 

— PaxiT MAseai. classique pour renseignement élémentaire « itou taUê* d* 
MwarsieiM, par M. TAABE. \AHt9ru4 par l'Dni9êr$iUi. 2&«« 

— PariT M&avai. à l'usage des Agents Forestiers, des Propriéuirea et Mar- 
ehaads de bois . par M. TARBE. 7& ci. 

~ Poids bt mbso^bs A l'ua4g« des Médecins , etc., par M. TAREE. S&c. 
.- Tabliao sTaorTiQos oas Poius it Masiiaaa,par M. TARBE. 7i» q. 

— TàBLiAO viavaATLV des poids et mesures , par M. TABBÊ. % e. 
^FUiUft BTIftEl»lfli£d, Manuel C'0m^i«.i>«iU, ou Barème générai des 

Poids et Mesures, par M. ACHILLE M OU H£N. Oevrage diwué en cm^ parii0ê 
fiiise ^»nd*nt uaU» fépiarémmt. 

ire partie: Mesura de LoMOD a ua. 60 e lAe partie; Poros. 00 e* 

le partie, — de Suaaica. 60 e.l&e partie. Mesure de CspaUTé. 00 e. 
te partie, — de SoLioiTi. OOcj 

— POLICE DE LA FEAMGB , par M. TBDT, eommisaaJre de pence de 
Paria; 1 vol. 2fr. 50c. 

^ POOiTS^BTHSHâlIOftEBS 1 première partie , Roittbs et CatMiRs , par 
M. DE Û Al FFlER, ingénieur des Ponla-et-Cbausaécs, i toI. aTcelig. iftc. 60 o. 

La accoude partie, contenant les Povra, A^vaDoca, ate. 8 fr. 50 c. 

^ PORGELAlillBB , Faicncier et Potier de t«!rre, suiTÎ de l'Art de fabri- 
quer les Poêle», les Pipea, tes Carreata, les Briques et lesTniles, par M. BOIËR , 
mcien fabricant i % vol. 6 fr. 

~ PHATiClEB f au Traité de la Seienee du Droit mise i la portée de tQut 
le monde, par MM. D et RONDONNBAU; « gros vol. 5 fi. SOe. 

~ PaOPfilliTAlBB BT LOCATAIRE, eu boua-LocaUire, tant de biens 
de ville que de biens rurava, par tt. SEBGENT < 1 vol. 2 fr. aO o. 

— EELIEUM dans toutes w partiea, eontenani les Arts d'assembler, de 
s«aner. de btocber et de dorer, par M. SEB. LENOBMAND et M. Rs 1 gros 
?ol. orné dr planches. oh, 

— ROSE» (l'Amateur de ), leur Mono^^raphie, leur Histoire et leur Gui* 
tare par M. BOITaRD; i vol. bg. no>M»,5 fr. 50c. « fig. coloriées. '3 fr. 

«. iiAPEURth-POMPlERb , •« l'Art 4e prévenir rt d'arrêter ks tncendir», 

par MU. lOLY, LAUNAI etPAUUN, domuandant tes Sapeurs-Pompiers de 

«uii( 1 vol. orné de bg. 1 tr. bO c. 

^ BAVOEBIER » eu l'Art de bire toutes aortes de Savons, par M. THIL- 

LATB. profeanenr de Gbimie industrielle 1 1 vol. orné de lig. 2 fr. 

«. ABRRORiMR» •• Traité eomple^<r» ^mpBHé de eet Art, par MM.^t et 

^, tenrurlen \ 1 toL orné de planeb»' S tt. 

% 
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^ > «otflInlaiMf fin d^Tevi r fet Tmb A mî* rt d« wltiiM Ut M^ 

rltft rilisiaire, la Gicgruphi* et fa Fabrication daa Soieries • L;ob aia&i qu« 
4M»lca aura» iMaNito MtiMaJ«r et étraogèm, par X. IHSTILLljeRS; 2 Tok 

•»AUaa, lOtV. 50e« 

~ bOMOTI,!— , M UMmi^i» toisMt Uw Tittr. ]»«• 11. WLIEN ; 
«^U 5 tr. 

— lOBaBBS » •• la Mafia Ulaacbe dévoiM« par ks d<roM«rAn»<l» lu CJii. 
«Te, de la Pli^uque et de la Uécanique, par MM. C»MÏ1 •» JfJl.tA AJT 
FORTJSNELLKi I frosvol. orne de planclie». & fr, 

^ HiCÊiE mt MArrtNBUR (fabricaat de), par MM» 1LACBKTTB« 
XOEGJet JUUâ DK FONTBN'fiLLE; 1 *ol. orné de Ugurt^ »fr. &»a» 

— fTtNOCftAPmV, par H. fl. PKEVOST l^ol. 1 fr. 75 c. 
"** T A MA éi (eulti^irteBr et fabricant;, p4r uDancieu f&brieant. tSaui preaac,) 

— TAiUb»-mi«eM (fifipriiiietireii), par NTM!. JBÏIKTUlAOiJ rlbOlTAHO. 

— l â ïIl i M ro^^WA BWê , eootenam Ivmanière de tracer, coupei et co» 
iMdonDer ietVéienaeni», par M.VàNDâEL, taiHeur t f t. orné de pi. 2ft>, 50 e. 

^ TAMflMiM, «:ok««fn7»,BoiitfRoYBDaetIoiAiiDus;par M. iDLIA DB 
rONTENBLLE; i vof. oiyi* d« phneheé. S fr. 50 o. 

— TAPU»1BM, Méeonr.euret Varrfaand db Reubl'ea, par IT. GaRAIER 
AQDltiBBy «neiM v«rifieMettrda Gkrdè-Mcuble dit U CourooDe; 1 «ol. orné 
*»H' 2fr. 50*. 

— TMBiTPB H M I » Ctti l WtiahtParf d^ Teindre «n têne, Soie, Colon. FiL etc. 
F«rllll.JERGNADU«tTmLLATB;f gros »ol. »fr. 

""**"*'' I de h DMtimi du ) ebei te^priocipaux Peuplés anciëaa et im- 



irars, par M. MlRCUS. ( «•«< nêu*, ) 

— TBJMI;M DB^LIVRBV, reDlVnuant un Cears de tenue de Lfvres i partie 

ainplc et à pat ii« double, per if. TBBMERY. AuU nté pwl'OnipTtiti. i ▼. S fr. 

•- TIShEBUJIlKrSMw^.'aMa.)- Toyn mATBtJR. . ... ^g' j^ ^ ^ 

— T0IBBVftBH<BATiafUPI9; première partie : Terrasse et Aaeooncrie. 
>»lt. LEBOS&U,ar«Wwcte«xp*re, l'Tot 2fr. 50 c. 

— Deuxième pariie : llenuiserie. Peinture, Tenture, Viirerié , Borure.. 
Charpente, Setrurarie, Coutetture , Momberie, h'arbrerie, Carrelage, Pa«are. 
Ba4leri«. Fumistt^rie. «HR , par H*. LÉfcOSSU; î toi. 2 fr. 50 c 

— TUBMEUBB BT BOISBBUEB-, kuiti de VKn de faire les Cribles 
Xlini*. Suikffleia,^oriaMet Sabols» pap Mi. I'fi»OABBi^Xr 1 toI: 3 fr[ 

— TOURJWBtit f 0« Traite roinptet et simplifié de cet Art, diaprée fts 
ren^eignemeni»' d». piofieuie TounMum dif la eapit«t«n 9 «oF; at«^ pi. rfr. 

MEADX;iTol. e.f. 

— r\ PO«IUt>Hff» FOBDWM*. ( 8ê4» ftuu»^ 
^ryPUCRAPHIV, IlfPRiaBmiB,:par M. FRET. >oit*>«pme«l v. »At 

— VBEBIBK BT FABBICABX I»B.«il>A«BB»Criii^.u<> Pii»mpréeietiM, 
Actfces, Verres colorié^» Xeui artifhBelBk, par U, iUWlA JDJ£ FONTAw 
IfELLEtl gros toi. orn^ de plancbea. 3 f^^ 

— ¥ÉTnUllAntBy conienaotlB aonoaiasanee de» cbevent, 1» MMiietê 
de les élever , les dresser «t les. conduise, la- ]>6soripi«on de leur* meMies les 
■aeilleurs. modes dé traiteoseot^ etc,.ear ALvI*£B£A£I>et.an<MiH«a pro£et^9t,f 
d'AlfOrt; 1 »ol. '^ . - 

— VIGNERON FBA1IÇMS^«« l'Art da eutHree laVigtie, de f^ire là 
V^m, :e« Eaux de-Tie et V.inufres, pwr.M. TlllEBAIIX DS l£RN£iOf>'t 
f Tol. avec Allas. k^. ka _ 

— vuAiG&m R momAWMMM^^*, H. juuA ûB fontenbll£ 

•^J?* f marchand de ). Dél^ilMUa. de^Beutonr et.Xau^aag»^ par Mi LAul 
BIEn. 1 TOI. «u^ 

— EOOJraïUI . êm 1 Att. d^ilaaer ei. 4»«eigiM lo» i ' 
(f l]rei Bbuvier)! TtoI. 
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«BLiM tarrum . vovtkT n-ûCTàvci. 



SUITES A BUFFON 



ATM U» OUnUM I» (CXf 



UN COURS COlfPUET 

D'HISTOIRE NATURELLE 



tsf nou Mixkuwm ra u MaruMu 



' Let |»o8MM«inr» dei OButret de Bt7FPO!l poarrooi* a**e ec» SOTTES, «on* 
plé\i«r loulet l«> parties qui leur manquent, rhaqu* ouvrait* M fi^odanl •éparé» 
as^nt, et formant, tous réunis, 4Tee Im triTaux de c«t h»mn» SUuMni, un ov» 
trs^e géoéral sur l*hi»toîr« nalureila. 

Cett* pulilicatlon seieoifnque du plwi haut iniérlt, prlp«ri« «n silène* 
depuis plusieurs années, »t confié» é c« que rfosiitut et 1* Laut «nseijiiienent 

Soiu>èdent de plus célèbres nataralistHS et de plus babiief éenfaios, est appelé* 
faire époi|?* dans bs annales du monde aaranU 

JmuMmêdêS ralmm iaijf ads cl-«péi «Ml pMr l«^aMI««M« fAi'aiiffe 
é4 Im 4mscUaM0t4m HUmt ff^rU» à U ridmtUm ém HfirsnU «m 



lOOIiOCn civÉRAT.B (Supplé. 

I ^mrQl i BufTon) ou mèoioy-e» et no- 
tices >uf la x6o1ogifl, ranwropolofin 
et l'hisloire de \» vience, par M. Tm- 
•oaaIÏEOFFROY SAlNTHILil&B; 
i vol. avee alla*. Pris : fie nuirca 
Srr.50e. 
Fi|rare« coloriées. 12 fr 

ÇtTACÉft (Un-iiarn, DArratHs, ete.. 
•« Recueil et vxamen des Taitit dont 
•e colnpo^e l*bicloire d« «es animaux, 

Far M. F. CDVIEB , ibembre de 
loaiiUit , professeur au Muséum 
d'BisffIre naturelle, eteti v^l in-S 
etec 21 pi. (PiKrra|« Urmini). Prix: 
âf« noires, IS fr. 50 e. 

Fig^eolorlées. Il fr. 50 c. 

IBPniiKS (5ti»<ni^ IMktM. Gai- 
■•vnu» ToaTVi4 atf.), par %. IHO- 



IftBILf membre de llnstihrt. pt». 
bwrur à la Faculté de Wédecia* et 
an Mur^um d'Histoire naturell«,«| 
M. IIBBON, professeur d'bisloire 
naturelle. 0^«o|. et 9 livrii»o«v de 
planeli*s. Prfx : fi^. noires 57 fr.| 
|i|. coloriée^ : 75 fr, 

t#i fpm«« 1 a 5 •( B ttmt «• «««i^ , 
it* (emsa 0, 9 et 9 ^arattf-fnl teees- 

CIiraOlMlil ( Iniroauctro* à Dt 
comprenant les principes généraui 
de 1 Analomie et de U ^bjsioiogl* 
des lusectés, des détails sur leurs 
monir», n un résumé d*> prineipMii 
Ultimes d* claasificaiioa . «iq., p«r 
M LiCOVDAtBJt,doraiid«l«>. 
f «114; dM ttimm • iÀ%» i Qmmi 
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immUué, aA9fU •! MCfriMOMM pmr 
rVni9*r»lU p9w tw plti ému ImH- 
Hutkk^tuê éêi TaeulU» «t it$ tC»t- 
Mf M, «( icnmi «a prte «u« tf/krM )• 
S vol. in-8 ei Ith pi. fig. ooir*». 19 (r 
FiffiireH roloriéffi. , If fr. 

INSECTES COLÉOPTÉRlg ( C«>- 
TBAiiDi», CBAiiiiçnaii. JlkUMtrnnty 
ScABAkiB», etc.). par MM. LACOR- 
BAIRE, do\en i rUaivenilâ de 

-— OHTHOPTBmBS (Gbillobs, Cbl 
9CBTi, Saotiibi.lb^, p8r M. SBR- 
VILLE, ci-préud«nl de U Sociite 
eatomologique de France ; 1 vol. et 
ià pi. Prix: Bgures noires, fr. 
60 0., «1 Cfuret «oloriéck, il fr. 
ftO e. ( Omnrug» Umùmé,) 

— HÉMIPTÉBBS (C(«ALM, PoiânB», 
r.ocaBMiLUB, etc. ;, par H. S£fi< 
VILLE. 

— LÉPIDOPTÈRES ( PAi>tu.OBt j, 
par M. le docleur BOISHOVAL; 
tome 1er avec 2 lÏTraûoDS de plan- 
ches. Prix : 6k. noirea. IS Cr, Me. 
Figuie» coloriées. 18 fr. 60 c. 

— AÉVliOPTBRBS ( DnouBi i.bs , 
'E'aîwiiit. e!c. }, par U. te doc. 

leur RIMIBDR., 
* HYIIÉROPTBRES ( ABBiiLia , 
GcIpbs, Poctvia, ele. ) par M- le 
eomto LEPELETTER DE S&INT- 
FARGEAUt lome 1 et 2HTec lUvrai- 
soDf de planches. Prix ; fig. noires, 
19 ff'Jj^H eoloriées 25 fr. 

— DlPTl^RES (Moucubs» Cossibs, 
ate. }, par H. MaCQUaRT, direc- 
teur du Muséum d'Histoire naturelle 
de Lille: 2 %ol. in-8 «I 24 planche». 
{Ouvrogt terminé ). Prix : iig. noires, 
19fr.ilig. eoloriéeti. 2& fr. 

— APTERES ( AsAicBiBS, Sconi>toi(n 
etc. ), par M. te baron W A LOUE* 
NAER , membre de Plnstiuit ; tome 
4 «>t 2 «vec S eah>?n de planches. 
Prix : fig. uoires, 22 fr.; 6g. color. 

M fr. 
CRUSTACÉS ( EcBBTtsara, Boba- 
mns , CaiBM, etc. ), comprenant 
I Anatomie , la Pbysiogie et la Clas- 
»ification de ce» Animaux, par 
M. HILNE'EDWABOS, membre 
' de rtnittii^t, professeur d'bii>toire na- 
turelle, etc. *, S Tol, a«ec i livraisons 
p^a^cbes. Prix : figures nairi>s , 
SIfr.SOc. 
-Fig. coloriées. iS IV. 50. c« 

MOULVSQCBS (Hovlbs, HciTaaa, 

EsesBBOTS, LlVACBS, C0QOII.LBS , 

«M.), pt M. DE BLAflWlLLB), 



menbre d* nnstltut. profsMem' m 
Muséum d'Bistctre natoreUe, «t*. 

AnÉLIDES(S.BesvBS,ete. ), par M. 

VERSDITESTDIAVXCVBa Soutaxbb, 

etc. ), par M. 
lOOPHYTES ACALBPBBB f Pn- 

SALI, Bkroi, Abcbi.b, etc. ) ^r M. 
LESSON , correspondant de IMnati* 
tut pharmacien en chef de U Ma- 
rine, à Koebefort. 

— ÉCHISODERMES rOvBBOift Pai.- 
■ BTTrs . etc. ) , par M. 

— POLYPIERS ( CosAint, Gobco- 
BBS, EpoBCBS,aic. ), par M. MlLNE' 
EDWARDS, membre de rinslitut , 
profe«seur d'histoire nainrelle, etc. 

— IBFCSOIREg { Abibalcolm m» 
CBosconooBs), par M. DUJARDIN. 
doyen de la Faculté des sciences, à 
Rennes ; 1 vol. avec 2 livraisoMS d« 

Elanches- Prix : fig. noires , t2 fr. 
Oc; et fig. coloriées, IS fr 60 c 
(Tannin^. I 

BOTAHIQLE ( Introduction à l'otudo 
de ta ),•« Traité élémentaire d«ceita 
science, «oaienant l'Organogicphie^ 
la Physiologie, «te, etc., p«r M. 
AL PB DE CANPOLLE, prolesscar 
d'hikioire nalurelSe à GencTC ( Ou- 
vrage («rtnintf, atttorl<tfparrl7n(a«rs<U 
p9vr l*$ eolléfê royaux et c*mma> 
i»auc]t2 vol. et 8 pi. 'Prii: 16 fr 

VÉGÉTAUX PHANÉROGAMES ( à 
OaatBas sbzcbu Amii^Ts, Aiaaia, 
Abbbjssbadx, Plaktbs ^d'acbbvbbt, 
etc. ), par M. SPACB , aidcnatu. 
talisle au Musénm d'Histoire aato- 
relie ; tomes 1 A 11 . et lA livraisons 
da planches. Prix : fig. noires.llS fr. 
50^ e.: «g. coloriées. 155 fr. 50 c. 

— CRYPTOGAMES , i Organe* 
sexuels ppu apparents ou caehés« 
Mou»ses, Fou'ftères, Lichens, Cham- 
pignons. Truffes, rte. , par M. BRE* 
R1SS0N,da Falaise. 

GÉOLOGIE (flistoire, Formation et 
Disposition des Matériaux qui cooa* 
po>ent l'érorce du Globe terre>tre ), 
par U. HUOT, membre de plusieura 
Société* «avantes; 1 toL ensemble 
defilu«'de ^500 pagra«vra«* («rwi.). 

' Pris avec un Allas de 24 pi. 19 fr. 

HIBERALOGIB (Pierres. Sels, Mé. 

ta»», «tic. , par M. ALEX. BBON- 

GNIART, membre de l'Institut, pro. 

'festeurfu Muséum d'Histoire natu* 
relie, etc., et M. DELAF0SSS< 

' niattre dos conférences i l'Ecole : 
Normale, atde-nalùra liste, etc. , •■ 

If uséum d'Histoire naiBrefla. 
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»7 
QOIDRlOlft DB Là. fOOSCftlFIMIik 
Lm ftVITBS à BDFFON foraMnmt soixaniv-eioff Tolumm \n4 enfirea, 
impnméi a»w !• plui grand »oio «i se» bu a papier i ee nombr* paraU sdII- 
MDi pour donner i cet «-nsemble tonte l'étendue confenablc. Aimi qu'il a été 
««•1 •"•"*♦ eba»îue auteur «'occupant dfpui» long-iemp» de la partie 
qui loi ej-t confiée, l'édiieur ter^i a même de publier en peu de temps U totalité 
*i * *• "•" *" «omposerar cet te otile eoiiection. 
En mars 1842. 87 yoiuait!» sont eu ten^e, avec M lif raison* d« pLnobes. 
I rfc^ "««onnes qui voudront oouterire pour toute la Coileetion aaront 
la liberté de prendre par portion jusqu'à ce qu'eUee soient au courant de tont 
c« qui esc paru. 

POV» Ut iOOSGBIPlSIlBf A fOmS lA Gouuwnoi : 

£iis dq teinta, ebaqne toi. (1) d'en? Iron 500 à 700 paces. fr. 50 a. 

PfM de ebaqne lit raison d'«ni»roB 10 pi. noires. 8 fr. 

— eolorbies. 6 fr. 

Notu. — LesPenonnea qui aontoriront . poM;# dea ptf lias iépac4ca, paierent 
cbaase volume S fr. 50 c. Le prix des Tolumes papiex vélin «ara double dv 
papier ordinaire. 



(1) L Editeur ayant è payer pour aatte collefetibn des bonoraires avi aoieurt, 
la prix dea volumeii ne peut être comparé à celui des réimpressions d'onvra* 

C* •Ppartrnant au domaine publie et exampl» dedreha d'auteurs, leie «u* Bvf. 
D, Voltaùre, etc. 



Digitized by VjOOQIS. 



1« 

•M 

SUITES DE BUFFON, 

jNcaMMl mt* têê (Mme»* é» mI ÂiOMÊt 

ON GOUES GOUPI«KT Q^niSTQIRR Nâ^TVRBUUH» 

eiWTENiJIT Ul» TROU HÈGNSS fidS LA KATUBSf 

Par li«i«ean 

BoM , BioaniâiT, Biocv , Cisni. , GfltiHr , dk t&ititcK, I.at*biiU, 

»B MiKVUt Pat«i«» li«»iii»i •« »« TlMTt 



C*tU CoUtetion, primlihement publié* f,êr iti toim d» If. VétêrvUU, •! ^ml M 
itêniu U propriété H» M Bortl, ne pmuitir* Hmnét par dfautrt* éiiUurt.m'itmat 
^M, e»mm* lt$ OBuvret d» Muffon^ dont U domain* pultlic. 

I«» ^«rsofincff M «uriJant /•< suites d* Lteépkdt, contenant stultmsnt l*t ?«!»•■§ 
' «t /«< Etptil4s, aur&nt lu ULBrté d4 n« pas Iss prendrs dans rslit eolCsctit^. 

C«tt*Coltseticn forme bi »êlum€s. aînés rf*«npiV«n600 planches, detsinéasé'a^rki 
uûture par Dtsk^t, ot prieieutament terminées a«4i«ri'n. Ella se campas* ties aumta^ 
gts suivants: 

HISTOIRE HATVBELLK DES ISSECTES . composé* dr'.prè» Rétama t . 
Geoffroy, D«gfr, Ro<rK^l. Liimé, F-bririiih, H In n»«»!leurB ouvrafr<'|' Sui •«! 

Saru »ur crtl*' sart'v, redif^ée •ui%<> aies mèliiod»-* d'Oti^i'^r^e LaiiPÎHe, aree 
w oolM, ptuaffurb oh^f-r^all-io» nouvelli-h *•! Hp» iiguree drtoiiiètf d'apr^» na- 
ture . par F. M. «. »• TIGi^T •• IiRONGMaRT. pour le* généralité». Effiii*» 
ornée de beaucoup d« Mâture», augnimi^e et mise au nifediD aet romiai»Mne«« 
actuelle», par M. GU ÉRIN. 10 tul. ornèa à* plaocLe», figures noire». S5 fr. 40o. 
Le même ouvrage figures eo.'oriée». S9ir« 

— HATURBLI.K DBS VËGÉTADl., cUuéi par famine», avrc la eilati«« 
delà clatae et de l'otdre di> Linr^, 4i"iodieati'»D 4* l'uMge qu'on peut foin 
de» pian'e» d^r.» le» aru, le rorutnerce . l'agi icul!ii>re, le jardinage , la méda- 
eioe, etc. dej> Opure» devinée» d'après nature, el uu GnHitACoiiiplet, «clon 1« 
•;i»léiue de Linné, a«er de» rmifii» aux frfiujtle» naturelle» de Ju»»ieu: par 
J. B. LAMAKCK. , meuihrt- de riu»tiu>t, profesaeui au feSueéum diji*ioire na- 
turelle, «i par C. 7. i. MIRBRL, membre de l'Aoadémi* des Sn>nc<», pro- 
fe»»«ur Je botanique. Edition o;née de 110 plauciic» reprétenUui pl»* M 
IfiOO »ciei». 15 vol., orné» de planches, fijjures noire». 80 ir. 90e. 

CL*B*n«.»«Tragej^fifuxM«oUriè«a/ iftlr.SO^*» 
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VinoaUl ■ATOUnJJi BWB GÔQCIUJ». ««hMoant l««r é«Mripil«A, 

Imnn mmun «t Uan ■Mge* i par M. BOSG« mcnbr* U rinstitat. «toL, «rnit 

«• plapcbM» AfOffvft noÎMs. *• fr. 65 «. 

L« «éme ouvraf*, figures eolorféél. t6fir. M*. 

— ■ATOBBLLB DIS VKBl^ , eonteoant Uar description, leurs ni«ur« et 
Uion oiages; par M. BOSC i vol. oraèt de pUnbhes, figarea noirea. 6Cr. 60«« 

Le même ouvrage, figarea eoioriéea. 10 fr. 50 «• 

— BATCJRBLLB DBS CBCSTAGifc»» eoMettani leur deaerlptioa, le«ra 
mosan et leurs usagos ; par M. BOSC. 2 vol. •néà de pèanekea, figurée boivea. 

â fr. 75 «. 
Le même ouvrage, figurM eotoriéêi. i tt, 

^ — B4TIJBBLLB DBft H IBéBAlIX, par 11. £.-U. PATBTN , membre de 

rÎDatiiut. Ouvrage orné de 40 pLnehes, représentant un gran(f nombre 

•njeu dessinés d'après nature. 5 volumes ornés de planent , figures ootreib 

•L_ 0ff. Me. 

Le même ouvrage, figures eoioriéea, tO fr. fit •< 

— BATUBELLB DBS POISSONS , avee des figures dessinées d'après imh 
tuv». par BLOCU \ «nvrag? classé par ordres, genrea el espèces, d'apiès le swa- 
time de Linné avec leaearaciècea géo^rique*; par Baaâ-BK'aABB CASTfiL* 
Edition ornée de 100 planeLe» rcpi[éa«D|aQt ISOO «spèçea de poissons flO volo- 
■aee). M(r.3ûa 

Avec figures éblertées. . A7 fr. 

— BATUBBLLB DBS BBPtILBSa aVec des figures dessinées d'après na« 
knre, par SONlTlNI homme de leufesct nitnrafirte, et LATlll£ILLS,mcmbf* 
de rinsmHi. Sdilios ornée de 54 pl«uf:k« , renrésentant envire» IMI «spèftta 
AifTérentefc de arrpeatl*» vipères, e««t4i*rl«». lèMrda* frf OOuiUm » mrmea, ei^ 
4 vnl. de pUuckes, figures noires. ^fc. ($ f« 

L« aiêmi «uetaft, figttcM««lonéea. > t^fl 

Ceffe cotUetion i/^54 eoturnss a été cntMnei» en ffi» é9mtt'0oimm i l mltê ttêtÊ r m 
^mkk ^ Mlle »4Mèi» mm fvaouMéi fii^ en ferenl te rf ami d e. 

r#«tf («• ««arflfes ci-da«a«« «e»t e« «enle. 
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O0VRA61S D'USTOIRE NATCBIIiLE. 



AnAlJW(HOI]VBLLI»)OD aiWtlIM D*HlSTOnB lATCRBlXB. 

racuail de uténoirei dm Mil. I«» profesMiir* adnituivtratfurs de cec établifbe- 
■mot «t antre* Daluralwl**» rélèbrf». sur le* bnncfaet des ««iecee* naturelles c( 
clitrai^ues qui y bodi «aseiduéM. Aonées tUSl i 1M5, 4 Tcl. in^A i prix, 90 fr. 
chaque volume. 

Iff£lf OIKM BB LA SOCIÉTÉ D'HISTOIRV RATVEBLUI de Parût 
6tj91. iu-4 aTco piancbes; prix , M fr. chaque volume. 

AKCHHTBft DU MCSÉUM D^filSTOlRB NATURELLE , pubUées pn 
Iw profeeaears adatinÏKtra leurs de cet établissement. 

< C<>l outrage fait suite aux Annal*» , aux Uémoiru et aux Vottvtll»» AnnmU»*4u 
Muêéum, 

ILparatI par Tolumes in-^sur papier gra(/d<raii4n, d'enriron 60 feuilles d^im- 
|ireiii>ioo , et orné de SO 6 40 plaachM grav^en pAr les meilleurs artislw , «1 
doDt 15 i 'JO sont coloriées avec le plus grand soin. 

Il en paraît un tolume par an , divisé en quatre livraisons. 

• PrUd. CL.,». ....a.. jJ^Pi; •««.»"«• W^; 

X« l«tM I''r 0t deux Uwraltont du toiM II tonl «a vtnt». 

-ATBfflR PBYSIfJCB DB LA TBRRB ( DlftCOURt» SCR L>). p*r M AR- 
CBLdi serres, profesMurd* mioiraiogic et de gèologi* à U Faealté des* 
Bdencefe Htè Montprliier, in-ft : prix , 1 fr. 60 •. 

CARTE GÉOGNOSTIQUE du nord du Immb t«rti»tre- pairiaira, pur 
H. MJEUJSVII^LE» Feuille iniplano. 4 fr. 

GOLLBGTIO!! IGOROGRAPHIOtTB ET BUTORIQDB DBS GBOB- 
BILLES y ou Description «"t ligiircb des chenilles d'Europe , avec 'l'histoire d« 
leqrs méti morphoMS , et des applications à l'agrieuUiire i par UM. BOIS DU- 
YAL, RAMBURet GRASLIN. 

Cette collection se composera d'environ 70 livraisons format grand-in-S, «t 
chaque livraison comprendra tmt pimehtt eoUriée» et le texte correspondant. 

Le prix de chaque livraison Kst dr S fr. sur papier vélin, et franche de port 
S fr. S5 c. — Al linraiioiw en( déjà paru. 

Lti dtuin» dts g$pie»t 9111 habitent U» environ» d* ParUf eomine aoMl esioi d*ê 
tkanjUêt f u* l'on « envev«ci wivsnUi à Cauttur, ont été txécuiét av»e autant àa 
pricUion ^u« dt talent. Von continuera A destiner touiêg e*U«* fue i'on pourra « 
^«ciirsr en ii«(«r«. Quant aum «tpèio* propre* à C'A Uemagn; la Romm, la ffe»- 
grio, ote., oU*» toront point»» par U» arlitt** l*t plutdittingwitd* cespcjrs. 

to texte ett imprimé tant pagination; eliaqu» espèce aura eue page »4parée, f «• 
l'en pourra ela**er eomma en voudra. Au eommeneomient de chaque page te frouoara 
le mima numéro au'à la figura qui' s'y rapportera, et a» titre te nom 4a la Irihu, 
•amme entête de te planche. 

Cet eavrege, aàee Flconet dtt lApîdoptlri>i de M. Baitduaal, de keaueaup eupé' 
rieur» à tout ce qui a paru jutqu'à prêtent, formeront iw lupptémant et un* laita 
inditpentaUf aux ouvrages de Babner^ de Godart, etc. Tout ce que uax» pouvant 
dire en faveur de t» deux ouvrages remarquables peut se réduire a cette expre*- 
Honemaloyée ^arU, Ihjtan dans te einquiime volume de son Species: K. Babdmal 
est de tous nos entomolegirte* celui qui connaît te mieum le* lepidêptkrat, 

COePB niÉOUQUK DBI M¥BM TBlftAOriyROGOBS BT lOB** 
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i^^SoM^f'T'^ ?JfS?J^ COMPOtttïOB BU SOI. DU BAfUII 



Sfr.60e. 



"«». » po. ,.l. m-g, „ 4 „„ „,„ ^^^ ^ d. M plaMie.. ' uT. 

-.ior. 1..» .™« i, p'sïîi^.rd'u';. H^J;.:"""- *" '"■'• 'r' •ïj>j^ 

^WPliM, BD >ow> »B 14 ,uua; p., M. I. MiCQDA«T.S,.L 
U mèoM OBirage, «g. colon»». ' *' 

i^X?^!i!!'^^^^a^!!.S^^f^^''^^' «oraw>. „ «NOTICE. J 



Slfr. 
noté* 
table 
Sfr. 
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rUOMJ^ WM M* B9« fwiUnMi ^diftoMaKm. «m4m« SI^VK^ I»<^ 

VL0IKBDI7 ÇBHTRB DELA FRAHCB; par H. k. BOIIEAU, prcfrtmir i* 

^aQÎqiie, 4ircri«ur <)J Jardin 4** Pl99t«»d'^l><$«n> *(«• 9 voi.w-B; pri«:tt fr. 

CBRP.BA BT WOEl MemOIMCW Eumpimirana Upidcpi^rwiim pmn 

rima minna p«pUi«D^ aptiiogaa BooaLyeM noeiaaa auctora BOISUC^Al* 
w>!. io-8. * fr« 

HERBABn rmOMlBMmVMêÇMWnS, çum t«bulû« iweU ; «betoca 

HBRBIBB G#1ff BAL DBS PLABTE8 DE FRABCB BT D'ALLBMA- 

OBB ; par M. SCHUTZ. 1 fol in-fol. , Ira iÎTraiaon ; prii t SO fr . 

V» STOIBB ABRlftGÉB DBS IlfSCTBS, noUy^Ua édUian ( p»r V. G^ OF- 
PAOT, 1 TOI. iD-4, figures. M fir. 

mSTOlBB DBS PBOfiBiS DBS SGfBBCKS BAmun^^S, <l«pnia 

HIH juaqa'en IMt i par IL U kiNn fi. GÇ Vi£JL. 6 tpL i»4. tS fr. 60 «. 

|<a towa 5 «éparémrni. . 7 fr. 

ht e$nseH royal dt l'Onhenlté m déndé fH« e«f auvra^ • «arail ^(aea' <a«4 (««U> 
WWiUf «a* ^J# ffUif* •( ^MiiéMi /rj« « ««p ^^aa*. 

ICOBBS mSTORIQITBS DE5LÉPII>0PT£)?ES BOITTEAUl OU P«V 
CONNOS« eull'^lioD, avi>e figure* coloriée». A^t pantalon» d'Eoropp nourelfa- 
■lenl dècouTerUt ouTmge forniiini le compMuent de toua les aulaura leono* 
ffraphaa \ par i« dactawr >M)16 UU SkU 

Cal oavraga se corapisera (Tenviron 50 Uvraltvn» grp9() iD-S« eoaprrnaDt 
fl^Mpne ^\\x pt^Df hes cplonées al i« te«ie porraipoodânl | pn*. I fr. lu [i»fU 
tfn *ur papier valio et CraDcba de port, î ft*. 25 e. 

C0m$m$ U 9$t ftfiMê faa l'a» iMcajawir* «M«ra ^«a as^iMf «aw«((aa Aras (ai 
«««iWas ^a l'SuraM fa/ n'anf pas été k*»» êsplorit»^ l*êm a«r« safa if« irabliar 
<$«f uc «nntfa une mi dam ihfwm pi*r i*mir l«s tomerlft—n «a aaaranf 4*t 
nott9«tl»$ déeou9*ri$». C* itr^ an m^wsa Umpt u» mùjtn trk$ 99»nt»g*um *t trha 
prompt f9ur MM. U$ fni$mo{ogUtet fui wrani troupi un lipidnptir» nauacaa ë» 
foitwoir /«s publitr te$ premiers, C^nt-A-dire f aa , (i apri t avuir «w^ an ammmm 
n^Cëffairt, iaar *$p^e9 *tt rietlêmtnt nouvelle^ leur deicription i*ra itnprtma'a ?«» 
f«<//«in«nt; i(« fourrent aitfma en faire ftrar ftta<f«a< «xtmplairts à part. -^ 42Lii 
«raiaoa* ont déjà para. 

ICONOGRAPHTB , BT HISTOIBB DK9 LÉPIDOPTÈRES BT DBS 
CHEHILr.ES DB L'AMERIQUE SEPTEITRipiVALB; p«r \f 4o«|«ar 
tOISnUYAli ai paru major 3uttn LECONTE, de New Jork.. 

r«tQU*raRa, dooiil n'avait paru q'.ie huit lÎTraisoRS. cl iniarrompu par aiiite 
da la fiivoiulion àp I8SQ, Ta être cmiiinué avec rapiffii». I<rs IJTraiaons i àli 
sont en feula, e| les suivîmes p^raîironl è des iiiterTaiies 1res rapprochés. 

L'aavraf a «aaipran^ra anaiftsn 60 (ivraisaaj. Chaque livraison eattiunt 3 ptamekai 
a»ltirUe$, «t la testa earratpandimK Prii pour les souMripteurs, 3fr. la UfralaoB. 

ir.LUSTRATIOBES PLAIfTARUH GRIFIITALIUM ^ a# Choi| d» 

8 tantes ncuTciles ou peu connues de l'AMe occidentale, par M. lb coutbJAU- 
BRT et M. fiPACtI. Cet ouTraga formera 5 Tot. grand In-^, coa;pos4s eba- 
cun de fOO pianebes et d'environ 30 feuilles da texte ; il j paraîtra par ii vrai, 
gpnp da IQ planebç*. |«« prw do c^apqQp f^ 4a ib fr. 

IBSBCTASOBaCâ;parlLGTÎ.WÎ|!I^AÏ^^T*l,M»pm» . «9^ 
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■tMOniS tm U» mTABORPBOil» Wm COlJOPTilKf • 

par UEUAAN, in-4 , êg. iOfr. 

M 0M>«RAPB1A TBRTHRBDnETARini STHOITYinA BXTUCATA, 

aoetcru Am. Lftl>KLBT»Kft •■ SAlNr-FJrROEAU.t «ol. io^ • fr. 

MVKMJKAFHIK l>B» LIBtLI.Ut.lUËt» l>*£tKOPK, pOT E|)M. DB 
SELYS-LONGCUaMPS;! toI. gr. iir4, »T«e t pfcocket r«^réi«ulau( 44llgU' 
n«. Prix : 4 fr. 

RBCHBHCHES SCH L'AffATOMlB. «t le« i««l«niOf«fcoae« da dimrrnlaa 
«tpèCM d'iuwiclM» o* Trage posthume, de P:biib LYONNEX, publié par Al. W. 
Deba^D, aceompagoie» dv &4 plaocbe». 1 vol. iii-4. 40 fr. 

RÂfiBB AHIMAL» d'aprè» H. di BLAINVILLB. disposé en léries an proeé« 
daotda rbomme iafqu'à i'épon;$a, et dîvihé en tru^a aous-régnes; tableau aopé* 
rMurettreiH ^gtavé, pris f Vît. &• «. i et 8 fr. ebHé nir tatle i«<*o fgo^gé 4t toé- 

iMM. 

EOMPHIA, aivacommentationaa botanic« îliipriUMb dl* pfMlli# fndi* (MM* 
lalia, tum p«ni!ua ineogniti^, tum quai in libris Hbradii, tlumphii, Roibar' 
•bii, Walliehii, a)iofuaa,re«cn»entur. mtetoMCL» BLOIÎB, «ogBomino ADil* 
PHliOi L« pri d« obaifue livMi»ao eat fiaé, pMir timtaiuaerfpiaiar», è ftf^flw 

SBRRBS CHAUDES^ Galerit de Minéralocia «t de Géologie, en Notice 
•nr leii conatruciiona Ju HuaAum d*iriatuire ifatuVeile , par M. ROUâULT 
^ArebitacteJ.l ^ol. in-folio. M fir« 

tlFlKHlVSIA ntSECrfORfJlÉ. — €CHG«tMMlIlk«8; M^vragv eoéf)^ 
■aot la sjnonjuiîe et la deacriphion de tout lea rureuiionitea connus; par 
M. SCUOi:J<(MllMfi. 6 val. ia-S [ca btiri. €b«que ps'fela^ »fr. 

Lea 5 premiera Tolumel , eoutenint deiA [^hrties' <!B'rf^« . aont «n Tenta 
ainsi que la tre d\i tome VL 

deacripiion'bua atqua ob»«!rTiit1onibua tafîia «eu pi'odv-omua ad SynonymiK 
loaeclorum partew IV, auciore C. J. SCUO£iNll£RR. i foL in-S. 7 fr. 

L'idUtttr titnt d» rtetvvir de Stikdé et de mettre nt tente le petit nombre d*exem' 
^airee re*tmnt de la Synonymie inscetorum du même aiawr. Chaque 9oluMn0 fsl 
ttmp9»e ce dernier etiorage eet aceompaghè tfli f/ttHcktt e^hritti, Arru iaafualias 
f aalaar a fait repréaenler de» etpeee» nouvelles. 

ntABLBAO DB LA DISTRIBimON MÉTHODIQUE DIS IfPiCIi 
■JBÉBOMfti T"'"-^ daoa Ja oaura d« itMuéralogi<- fait au ^ueéuai d'iJutairr 
DMttffaU**» IBM..PM M, AhWAJiOM BROtNaMàftT, piiofcaaattr..RrocUira 
i»4. ' lAr. 

THÉORIR iLfMBBraAIRB DB LA BOTABlQUi; par H. »■ CAN- 
DOLUK, Sa éditia». 1 vol. in-8. (Jaua fr«*«a.j 

TRAITÉ ÉLEMKBTAIRB DB MIBÉRALDGIB; par F. S. BBUDaNT, 
da rAcadémie royale des Scieac<:a , nouvelle édiijoa conaidérablaniaut auf- 
nieutce. 3 vol. in-8, accota[ dgnéa da 34 pladchea ; prit': SI fr. 

ECOLOGIE CLASSIQUE, ou Iliaioire naiurelle du Bèfsna animal, par 
m F. A. POOCUKT, F.xir«wt!ttr de soologia mi Maiéum d*biaibire naturel!* de 
Bauen, eic.^ iecoiid« éJi'ioii, eonMd èrablewei»! atsguieméAf 2' roi. in 1^, 
«mtMfiMBt anarmbla plus de %^9M pages at aec*aipkgiiés dVa Atlaada M- 
ptancbra et ^granda lablajai graTéaaur aeier. FrivdctS vd. t^ fr» 

Pris dé l'<AtJas-t iigui-ea uoirra* %Q-tr, 

— tigwiaa coloriéaa^ BB^. 

' iTafà. £a CoiutU rojti ie l'VnHarUU é Hélét aaa' ««t aaérâf a $«rait alàm 
itM lu éJMiafAéfMS d«i «aàlégwe. ^ 
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NOUTBAU COURS COMPLSI 

D'AGRICULTURE 

DV XIV SIÈCLE, 



bâ IKtoUB n Là PRAnQUB DK LA «RARDB BT LA PBlln 
CULTURE, L^iGOnOimi EtJBAUi BT DOMBftTIQCB, LA Ht- 
PBaiB VfcnftMBAIBB, BTG» 

Ouvrai* rédigé sur ie plan dr «eloi de Rosrat, 
4a^«l OD • eoDMrré !«• «rtiein dont U bonté • été prouvée par l'itipéneaM 

Par les membret de la Section 

B^AGAICULTOBB BX L^miTlTUT BOTAL DX PRANGK, BTC., 

MM. Taovn, Tauna, Hraian, STLTasna, Bom, Ttait, PàiHawrira, 

Cbamom». Ciaptal, IiAcaon, di Pirthci». 

BB Caibollb, DoTooa, DvcBisaB, Fiivarai, BikBiuoa, ixc., 

Laplapart BB«mbffea de llfiLcnt, du conteil d'Agriculture établi prêt le Miniafre 
de i'Iotérieur, de la seciété d'Agriculture d« Paris, et propriétaires- sullitat, 

z6 giDi Toi. in- 8 (ensemble de plus de 8,800 pag.) 
oKiria D*usr «kahd stombri dx flavchxs. 
Prûr.- 56/r. on lieu de \^fr, 

Cat «uTrage, le meinenr en ce genre, édité par M* DiniTtiu, ne doit pa» être 
confondu arec des publication* mèrraaiilee oà quelques bons articles sont 
eanfondus avec des TieiUeries déeousuen qui pourraient induire i« cuitivateur 






OUTRAGES DIVERS. 

ABBéfiÉ DB L'ART VÉTERIR Attà , ou deacriplion raisonnée des Mala- 
dies du Cheval et de leur traitement; suivi d« l'anatomie et de la physiologie du 
Sied et des principes de ferrure, avec des observations sur le régime «I i'exttrcics 
u cheval, et »àr \n> moyens d'entretenir en bon état Ifts chevaux de poste et 
d«conrM!:par WHiTE; traduit deranidaiseï annoiépar M.V. l>£LAGUJiTX£. 
- vétérinaire, chevalier de la Légion-d'Honneer. Deuiième édition, revue et 
augmantée. 1 vol. in»i a , S tt, 60 CfCt &fr. 25 c par la poste. 

ABiJf»(l>B9}BB.)MAnBBX XGCUlNAfTIQUB, par M. BOTARD. 1 toL 
1«S. .1* >*W«i 
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•s 

de p!ame.uii|„ou JÇi,ïîmr» f •' r'°" '*"'' toute. Im «pèc». «t T.riétés 
184-2. Orné d. fig ■«•^«•°»5 P« «• ^«rrftei-r •^•«•«•. Un gro. toL in-l», 

rente* p.rliwdecrtwt'Tl'ÎJll^l'il^'^'"*****'?/^^^^^ "» d'»*- 

AKT DE LRVKta v.wa »«.«<.. 7 fr. 



AKT Dfi LElTBll LKS Pr.A«a .. « ^ ^f» 

■eut; par MlSTAINGl •«!;„« v"^*'« ^""* a»arpentafe et de nÏTell» 



>et art, leur application dT^l^E^'i"*"**"*"*'" pr*cep»M g*néraai de 
ion., par de. ^^m^Tc^Att^i!!". d;/ue.pe«pectWe., eoape et éJé.a- 

- ••»p»pier Chine,' g ?• 

— colorié. 56 fr» 

Wri^tmémsl. nom d*TaS^u7Z'!.7 '" ""*'•' •"""^" ''" •"'"•• »*"'•• 

^«m,iàmim4d, Urer irTJirTJl^j n^^?.*''*' •^"*"'"' '^'J'rdins en le, 

tori,«efc l'Art deWrelfvTiîî^î.'^^'^'P^^^^^ «»'»'"' E*quî«e hi,- 
[.i" de l'Art de faire eCidlê? fe Poi r'i.: *'" "'"'T 1* •"'«"" »ne ca^e; 
^iHme..de.(erre;d'oQÏa||Aul^^^^ '" ^''^P *» '• Sucre de 

lu.li.és de tin. deooiidér""ioD«dii^,!r"*^^^^^^^^^ ^•*«"«« 

P'ec planche^ 1 |r. M friir^ .'''"* ?" *'**• G*"etOL'-. 1 toKiu 12, 

•« employer, prfncip *e^, ^nSi^f •*".''*' '•' "*"*''"'•• • ^« ''» «•"•'^•' • •»• 
••nature., pâtï.,ra,WéreonirTLr ''* ^^TP"'".' «•'*"♦ «-rmelades. 
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jnHâOX OJÊB) CÉLÉBklS, >D«cdotM liisto<1^mt tor !•• t 



» trUt» dn«««^ 

f> iVcoDoaitwane*. 

•le., dm» — iamii «W Umw «amm, «rMii elV gravurM»; «ar i. A)M''i^01N&»'i voL 
inia. 2t«diuai.. or- ^,, 

MM. L«bigr«rrèrcf et Bétbet . rar d» la Daqiv'^ «m M mk^«Mr'< ?•»' •««' 
vendu aiif cunUicfaqon de cf i uu«ia{;«, 

•I cbatojTMJé, et peiiMuM i IbuU* *uf felouM^ par M. SJilMT-YILTOft, 
1 vol. gr«ua iu-a , «rué 4i« U. ptaiichea. ^ ^^' 

ii« oiéuM ttuvnig», augHieolé de 6 piBncbwpeiotcW'^U main. ^^ Ir* 

âStMUIIOMlB 0«»l»tfO19BLLBS. ou BDireliens , edti« uU f^èrft d 
■a utut, cur ta Ûéiauique célcDie, dèuauDlrée et reudue »emible sans leie- 
eour« des maibeiii«iliqu«» i »uifie de prublèuiea doot la MitfutioD est rii»eé , et 
•bficbie de pluMeur» ligures lugèuiruset «errant i rendre le* démonstr^tioai 
plu* claire*; pir i«ilB* tKRGUîJbOi'l et M. QDEXJLLt. i toL Jttifl.Sfr. «Te. 
et 4 fr. par la pMte. 

BV16 Atl PARBRTS sur la nouVéUe méthode <fk rê1filei|ijl«r|b<i^t Obotaeli 
fwG.CllEKPirr. lrotiii.«'2- _, ^^ . .Xtr- P^' 

BABjteB(LB; PORTirnr i>«irBBTBtfi»B»BBtiir «» (âamviic<> 

flOOR» BT DËbOUVMUUU» £H BATlMBAIi; oar IL BAa&U^B. ^*^^ i^"^ 

BilitélIEDO LAVBTfffK, «odtenaot lè Idiaé' par tolige*; <^e touVérl» 
Béiuteedé eabwra d%pub It 6«, iu»qu'à}'2-72-7'A ele.; par iSililV-AinB. 1 n> *. 

BEAUTÉS (LES) DB hJL BATUEB, ou Description de» arbre», plvnte*, 
M(ara6<««, fôùtaîinea, Tolcat)», uiontagn*-*, lnine^, *tc , le» plu* extra^rd'wairei 
elfe» plu* iiduiirable»qu;»élrouveul dan* le» qualre part.e» du luonde -• oar 
M. AM0IN15. 1 toi. orue dç six grat. 2e édiuon, . ^ * i*- «» «• 

KlBI40«BAPHlB.PALÉOGRAPBlCO-Dl^L^liAtfQÔ-I^IBUOCO- 
61QUB geuéràle, ou lléperloire Bytlémalique indiquait t : io tou» les ouvragH 
relatifs à U l'alèograpbie, a la Oiploujatie.> l'bistoire dei'lmpria^iieel<i« U i<V 
brairie, et iu»i u'un Képerlôir«M>lpbabetîque géuèral^ pur M. S. NAMUA, b 
bbotbèe^ire i l'ijunersiié de Liège. 2 «ol. m S. *^''^ 

BliiUOCiAAPUIB AtlADÉMUQUE BEIaiUB, ou Bèperioire Ryttimatiqut 
et analytique des mémoire», dibseriatiuo», etc., publie» jusqu'à ce ^our par Ts» 
eieDueetiM nuutelle Académie de Bruielleo; pai P. NAUlJ&.f**>l* i''*^- . ^'' 

BOVAAK^UB ^LA)d. J.J AouMeau, cuiumant tout ce qu'il a écrit »ur 
eelteacit-oce, augmentée de respobitioo de la loéibode' de i'ottiueforl «H dv. Lio- 
Bé , auivie d'un Dictiuunaira dr^butao'.que et de itute» bifttorii|ue«^ par If.. i)K- 
VILLE. le édition^ i gros toI ia-l« oniè de 8 pUucbea. ^ ^' 

l'igure» ooluriéea. * *'" 

BUliViEB (IaEBOL'VBAVI) » ou Traité deamaladie» de» beniaux, Dcacnp 
tioii raiaounée de leur» maladie» et de leur traiteiuent^parM. bmaAi^UETIË' 
Bédeem titériuaira. i toi. in IJL ^ ^'' ^ •" 

CAH1EB& l>E GUlMiB à i'u»«ge de» £co!e& tt de* Gen» d» moude , tfr 
M. BUfiNOUF. Prii, l'outrage coujplet, k ca<i««r»). .*f' 

CAJLLlft*É&»IE(LA;y ou U Mdnww d'avoir de bewx enftatai ««Jraifi» 
poème latin de Quillef, in ». ^ , * fr* ^J** 

CABTE lOVOGRAFBlQUB DB SAUrrBrHÉLBBBi i fr. &0» 

CUAdftEPJB-TAUPlEK (LE;^ou l'Aitd. prendre le» taupe» par d^siuojfW 
•ûr» et facile», précédé de leur bistoire naturellei par U. fiEUAtt'iS, l '«^ 
iB-13 , avec plaucbes, 1 fr. 2d c.» et 1 ir. ôUc. p»r li. p*»»»*. 

CHIBIK» (LE»; Gâl/ÉBRBS, par Al. F»;<ÉV1LLB, * ^ol. lo-ll. » fr- 

CHIMIE APPUQLBE aux AKTf ; par Cll^Pi AL. membre de 1 lu^i- 
tuu Nou telle édition atee le* addition* de M» GUILLEHY. 6 4itr«iwBt ea »« 
•eul gro» ?ol. in-ft, grand paviez., ^ . .^' 

LA CHlBBr L>OPieJlft fit LBB ABQLAli, ennteiMiM dea documeo<» 
historique» sur le' eemmere* d-el* .Grande-Bietagoe ea CAlmn^t etc.» |»» 
M. SAOEIN. .. .. *i»« 

«MOU (■OOnULD) »»4JDK*9«MI AMCUnOUMI St KODUaH • 

• Digitized byV^jOOQlC 



I 

*7 

det m«nittan MWwrt, «ootenantie» Wtt liiplotintértwms d« IImUim 

«U^ VT M ROUM VQJTOI^flgBI iGÉNAIULLPAJI 

iraiLBiB ET PAR BAJU* o* R«co*il péiiérai d« Arr^u du C»nf«il , Arrti» i* 
réalejwi'nt. Loî», J>écr«l», Arrèt««.jQrdoDn«oc^»dP roi ul «tti^s **»«• J« l'au- 
torité p»|>1iqu« , c«.e*rD»nl 1^* MaîU-wd*" Pt*i., !«• Eoir^preneft» de litfi^- 
CM et Vfiuiri-» pul»liqM*tD giflerai, /c» Ealrf,pr»P«i*r» IM Coii«ini>Hu4B«kiM> d« 
iUuliige, IM Maîlre» d« Coebiî»»!! d« |i»i«»l« «ICJ p*r M. i*A«0£, »»««»» * 
la Conr Hoyalr de Pari*. « *ol in-8. . „ . ,. ^ . w -nlvî* 

BAàO. 40ul>-Miw H>ifc. . .. ^ ^ * 

CeloutrajïtMi «Irait de laGèom^VitnsuellB d«iniine *»'*••«• ,^,„^ . 

nOKS HTÉBIBIJAiBt» au moyaa d«* roiilM. dfliuhf i»i»r4e fei«l «•^- 

•Miz: par M. N AÎUULl, injjiu. de» P»n|F fi tdlauvf. 1 *«»; «f "^.^^ •":• 

OMXMMI BIJEB (I.B), BOIJVELLB CUIHIUAB BOUmC^^IMt rédi- 

^c eimîii'- par ordre alphaUiique: par ma<*eiDoit«U« MAftCUBtlTE* t9eM(- 
. |«M roMidiiT«Ui»iij*-nt e'u(tmettîée. t *«1. w-lS. ^.„«A ' . 

GOLB ilB CA6ë4T10B , Loia et Bèf kutnti , paf M. TARBEi i »«!. 
iik<9,#!rawd foraw.1. •» fr. 

COUBft Df. TJIEllEi pftw Lee mkîMm, cii«q«{è««, fQMrMoM, 4roM««« 
Cl douiiènie dai^ee. À l'u.jr«e d*» foll*f«n fur U. PLaNCIIB. pvofeMeur de 
tbetArique au floUA{i« r»>al di* UA«urboo, «t U. CARl^^KT4eB Aorre^* /Mem. 
wméU pMir <e« eo/W^M p^ t» eànàtU rmyui d* l'Um49^ndé. SU ^dlMeii, •ntièrtnest 
Mleodue et augmenléei. 5 »o< in-ll. -a . m « *î*** 

Lee nêmee atec !•• eorrigée i v'utage de* mattrei. tO vol* 13 fr. qB«, 

C«art de siiième à I «Mgc dea é^ivee, • m!^* 

l0 «orji** « l'MMie de» n4ire». B fir. M •• 

Cou?» de «ijBauièn» âl'uMge de» élèft*. B fr. 

ppur» de qi atrliffie l/nM^f dis^ ilit^ea, | * 

p corrigé ^^'Vt 

Co^r» deJrobi^Wfàl'iuDieiief^ffH . . ^. '""• 

Léeorrî^, >fr.Wj. 

Cour» de tceonde à «tage dea él^TK»* • fr M 

- ffhSfilCIJl'mM (PETfT^jflp ÇncyrïopiMiu fgrjpole, htM- SaV?IT 
J)B MORNAY, •onirrti.rtl II-» lîvrw cl«i Ciilti»a:eur. du Jardimrr, du Fcrertiw, 
lu V»g*V!r^f», dç nScotoBini*- e» adioiiii»lralion rur«i«« , du ff<îpf»'4a»re H d» 
rtJe'eMt d'animaux How«"'q*»». ' "ol- P»"- "«-^fc ** f** *■• •• 

— COU V L.BT p*AG HU:iJ LTUB B {BOUVBAOj » «on^«M la ftrendo «t la 
peliitt C'j|t»ir«>, )Vr»noi>ii« rurale doo^ehliqu* , U môde*^ kelérînaire , «I*.! 
par le^k HKiiibra» dp: Ih^mmod d'A^rintUiire 4e l'^nOiiut loyaide Fr»nce eMi- 
SobveUe ♦■dilion re^ue, <Pirrigée ft augw^irtÉe. Farin , B«<er«Uia,lB«oi »»-• 
de-nrèi dfi 600 pMgrt cbitriin. orn^» de planeiii>» «n tailte'dnuce. 56 fr. 

S i|liP|.9'|9U>4^B<PiJ|4TUBB; p»r L. POBOI». rey» BwT=l«P*^« 
di» ciiUiv»i«ur. 

CUIjIfVlU? Pf Ïi4 nCBE 4«» M CaUadqe e> autre* pay^ ^oi n» f^nt 
PI* trop tr»i^t pouF la f ecéialion d* et itttére»*aoi 8rbri»»f au, et pour qm tm 
fruit» y inari»ffn^f p»r ¥■ Jeai?- François NQ^KT. In»- % •• 

PESGRlPTlûiilSEB MOEORS, UBA^^BS BT COITTUBmi de uw iea 
peuple» du ■aoDde.coDNnaMt une foule d'Aoeedoie» aur U« wuf4§ef ^Aliriqua, 
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TIQlIBy eontaoaot lw|iriiMip»lM propriétés d«t idBéraax, des T^g^tmnx • 
de* animaux, avec las prépar«tioDS dafpbamaeia, ialamaaet externes^ |e« pt- 
«•îté«» «n Bédeeina et rn cbirurgi« , etc.; par une Soeiéié da midceina, 
pbaraaaeieniei (la naturalitle*. Oufiaga utilei toatailaa clataerde 1« soci«it 
•rué da 17 irraadat^plaoebM repréaauianl 979 finviva da plantes |rraar^«s» «ta 
la plua (frand êoint ît ^êéitltm revue, eorrigée et aujtineotAe da l>eaca«soup c- 
préparations pharmaceutique» et de reeettes noovetles ; par 11. JDI«IA l't 
FOMTENELLB et 9AKTIIBZ. S gros vol. in-ft, figures en noir. S8 &. 

Le méma, fig. eoloriéas d'après naiura. 95 k. 

C«f 4M9rmgt aaf tpéeiattmMt iêitiné «lurparasimaa f irf, ««tu t'acoipar dm /« mméét 
êmê «/m«tt(éMceup/r Utmaikturtum. 

BCOLI DU JAROra POTâCBB , snivia du Traité da la Caltur« <1«-*P^ 
«bers;par M. Di COMBLES, aixîèma édition revue par M. Loou DU BOIS 
S fort» vol. in-ta. 4 fr. 50 e. 

ÉDOCATIOR (DB t.>) DBS IBUBBft PEESOHBBS, ou lodicaiion mue 
«ÎDCte de quelanes améliorations importanlas i introduira dans les p«DsioD 
nats •. par mademoiM>lle FAURE. t vol intS. « IV. &0 <-. 

ÉLBMEHTS { HOCVBAUX ) DB lA CRAMIfAIBB MUtfÇAISB; pu 
M. FELLEN8. t vol. inll. *lfr. «5 t. 

— D^ARITHIIÉTIQIIB « suivis d'exemples raisonné* en forme d'anecdoi es 
fusage de b i«unra»e;j>ar qu membre de l'Université, t vol. in il. 1 fr. SO c 

BMPRISORHBMBIIT (DB L'* pour dettes. Considérations sur non origine, 
sas rapports avec ta morale pablif|a« et lea intérêts du commerce, dea f.»ixiil- 
le». delà Mciété: suivies de la statiatique général^ de la contrainte par eorpsra 
France el en Angleterre, et de la statistiqtia détaillée des prisons pour det- 
tes de Paris, de Lyon, ot da plukiaars autrea grandes villes de Franea^ par J.-E. 
BATLE-HOUILLARD. Owrag* twrmmi «s iS» par i*lntitmt. t vol. ia^ 

7 fr. 50 c. 

BBCYGLOPÉDIB DU GULTIVATEUB » ou Cours complet ai aiaiplifié 
d'agriculture, d'économie rurale et domesliquei par 11. Loois UUBOIS. Se édi- 
U»n. 8 vol. in-lS orné» de gravures. IB fr. 

Cet aMsraga, trkt ilmptîfié^ •«{ iWi<p«iua6fa «uar parMumas ^ul ne vavrfralaBf pëi 
te^uérir U grand «umrag* inUUtU : Court d'afrieulHir» mu xiza «liel*. 

ERSEIGBBMBIIT ( r ), par MM. BERNARD-JCLLIEN, dnnteur èa■Iertre^ 
licencié ès..scieoees, et C. HIPPEAU, docteur ès-lettras, bachelier è»-aciences; 
i ((ros vol. in 8 de SOO page». 6 fr. 

" Cet ouvrage, mdirpensable i tons «eux qui ventent Voecapi^r ave«« intelli- 
gence Ues questions d'éducation, traiter à fond les points lea plua difficilea et 
les moins i-onnus de celte sei«u<^e difficile.^ 

tPILEPSIB (DB L* ) BB GÉNÉRAL, at parii«u)ièreme«t de eella qai 
est dé\èrminée par des causas moralest par M. UOUSSIN-DUBfiSUIL. i toJ. 
in it- im édition. 9 fr* 

âTVDBS ABALYTIQCBS SUE LBB DIVERSES AGCEPTIORS DBS 
MOnrS FRANÇAIS ; par madeinoisella FAURE. 1 vqI in-42. 1 fr. 50 c. 

tfV«BB|fBftTS DB BRUXELLES ET DBS , AUTRES VILLES Dl 
«•YAUME DES P4Y8-BAS » depuis le 26 août fSSO, piécédés du Calé- 
éh^me do citoyen belge el «ic ebants patriotiques, t vol. in-it. - 1 fr.Rt» c« 

EXAM BB DO S^LOR DB IMA; par M. A.-D. TEEGNAUD. Brocbura in 8. 

Ifr. 50 e. 

EXAMEH DU SAI.OR DE iBn, avec oetta épigraphe t Aim m'««1 éaa« ^u§ 
l* 9rai' 2 brorbures in-8. 8 fr, 

• GALERIE DE BURKNS, dite du Luxembourg, faisant suite aux gsleries 
de Florettre et ^u Palali Royal; par MM. MATHEI et CAStEL. Treiia fivrai. 
sons controant vingt ciiiq planebes. 4 gros vol. in*fol. (ouvtaga teraûné). 

' Prix de ebaque livraison, •figures noires. Ofr, 

• Avec Ogures eoloriéf:*. * ■ 10 fr. 
GÉOGRAPHIE DBS ëCOLES; par^M. HOOT, eonUiiiialaur de la géogra- 

fiie de M<!te-Bran el GUIBAL , ukciwi éleva dt TRlbola ^lytackniqua. 
*♦». i fr. 50 a. 

Atlaa da la Géofrapliia dés Ktim. t fr fO & 
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OiÔiMtlllg I^UlgPBGtlVB , attc >M apiilÏMIiÔM à la rà«her'eU^ 

I ^ ombroti par G.-fl. DUFOUA,, eolooel du Géoie. InS. , avtso un Alla» de Tiii}!t- 

niftl» deux planche» in-ft. • ' * 4 fr- 

otiiita AI6OIIÉTRIB CiUBliLK. Dessin géométrique «t de dfciântt linéaire , saoa 

e ii« foatrument», en 130 tab)e»ux| par V. fiOUTE&BA.l]; profeR^eur de» Coum ptf' 

nnt bliea et graïuib de céonélrie, d« mécaniqoe «t de dewin linéaire A Benuf «i». 

Mv f Tol. în-4. 10 fr. 

JCII L'on vend «éparément l'unTrago ci*aprè8> 

I GOUiBGTIOS 01 MOPÉLSt pour le DaaeJii linéaire; par4I« BOUTS- 

; RSàU. 60 tableaux. itr* 

ritt (>RAUêIllBT(V.}, ou Qu'euîl donc? fiiUoir* eoiaiqtie, aatiriqne et iér'f 

diqae. publiée par L)0VAL< k vol. in.lS.. fOfr. 

wi G» r*«Mii, écrit d«ai i« g«mr§ U Mum d* Pif «ult, ««t «n de* flmt tmmttMtB^M 

iV 'SiSmUIU ( BOOV^LLB ) Ott COMUSBrCASTH;' par ||. BRaÛU, 

-iiir oialire de penxion. 1 ir. 

,p 6I7IDB DU MtCAlICnUI • on Prfncipra fondaltienUul 'de *méean<qa« 

Ifr expérimeDlale et théorique , appliqué* à ta composition et à JFuaage des înatlii- 

JL<( n«»i par H, SUZANNE, ancien professeur, So édition. 1 toU in<S«roé d'n* 

j'.' grand nombre de pUnebes. ; lifr. 
6IJIOE GÉIÉBAL BS AFFAmBS, ou Becueil d«s modèles de tous l«« 

[•\i actes. 4e tfda/on. 1 Tol. in-12. kft, 

, ,f HISTOIBB ^ÉlfÉRALE DE P0L06RB , *après l<!» historiens polonais 

^■, Narusse»î«s, Albertraiidy, Cxacki, Leiewel, Baiidtkie, Niemeewiri. Zit-Jin^kis 

•af Kollontay , Oginski , Cbodxko , Pcdussynski , liochoacki , e^ autres écrivain. 

J5, nationaux. 2 vol. i 0-8. 7frl 

„ ;. HiSTOIHB DES LÉtilOUS POLOHAISBS BH ITALfH, sous le eomoian- 

,, dément du généralDombrwwskif par Lbtmid GHOOZKJD. 1vol. ioft< 17ftr. 

■i IlKFLUBfliGE (DBL') DBS ÊBUPTIONS Aft'HFlGlEIJL.ES DAH» GWI- 

^f. TAIWES MALADIES ; par JENNEB, auteur de la découverte de la vaceio». 

4, Brochure io.8 .. . 2fr. frt 

JOURNAL D>AGRICUIiTURB, d'Economie rurale et des manufacture* du 
royaume des Pays Bas. J,a collection cooiplète iusqu'à U fin de 1528, se com- 

*' pose de 16 vol. \u 8. Prix i Paris, 75 fr. 

JOURNAL DE MÉDBGIIIB TÉTÉRIIIAIRB théorique et pratique , et 
.inalyse raisonnée de tons le» ouvragée* français et étriinger* qui unt du rap- 
port arec la médecine des eni maux domestiques; reeufe-il publié parJJMU. BB A- 

i ÇT-CLARK. CBEPIN , CRDZEL , DEI iGUKTTE, DUPUY. GODINEieune 

1 ( LBRAS, PRINCE. RODET, médecins-fetérioairee. B vol. in 8. 60 fr. (t88» i 
f 183»}. — Chaque année séparée.' 13 fr* 

LBÇOBi ÉLÉMEITAIIBB de philosophie destinées aux élèves de l'Univer- 
sité de France qui aspirent au grade d* bai>belier-éft>l«ttr«»i par J.^ FLOTTB# 
6e éditUm. 6 toI in 11. 7 fr. 60r.. 

< i4BÇOBS D'ARCHITECTURE ; par DUHaND. 1 voL in i. 40 fr. 

" ^ p»rU e graphique, ou lomc troisième du même ouvrace. 10 fr. 

I LETTRB8 SUR LA VALACHIB. i vol. in-ll S fr. M c. 

) — SUR LA MIBIATVRB ; par M. IIANSION. 1 toI in 12. 4 fr. 

— SUR LES DANGERS DE L>01ARliin » et Conseils relatils au traite: 

I ment des maladii>squi en résfxltcr.it ouvrage utile acx pères de famille et aux 
institateursfpar !^f . DOUSSIN-DUBREUIL. 1 toI. in-lS. 1 fr. 35 e« 

L^HOlfMB AUX PORTIONSyOu Coaversations philosophiques et poSitiqscs. 
publiéesjMtJ.J. FAZT. f vol. in-12. » f r, 

MANUEL DES ARBITRBS * ou Treiié de» principales connaissan««s né. 
cessaircs pour instruire et juger les affaires soumises suit déeîkions arbitrales ^ 
soit en matières civiles 00 commerciales, eontenant les principes, 1rs lois nou- 
Tclics. les décisions intervenues depuis la pcLlieution de. nos Codb» «t les (on 
mules qui eencement iWbilrage , etc. ; par M. CEL, aoeien inriseonsultc/roir . 
»4tl* édit lêu, Sff. 

^"^?IS ■*"'• ^ MIR t *•«" »»MU§e» e« leur» ittMnvénwBl»; p»f 
M. 9L0T. i fiaL taJB. ' B fi^ 

l. 

Digitized by V^jOOQIC 



-r »u Capitaliste; par m. bonnet. iv«i sni. e ir, 

, rr-W SXPVra m VATIlitRSS C9V1LK»,oii Triil^d'fprf» l»f Cpde. 
•liai, d» prooédur* «t «N eoiuinerett l^M <sp«ru, 4f lciirch«n, d« kHr»d^r«tf» 
•• Ui>n rappMU, dt kur «ominviion, df l«ur nombr* . d« Uur récu««û<i« , 
Ci Irvra ^âfSAiioD», et de* priueipsui cm où il ; a li«u d'en nommer i %>dv 
knna et dea difTérentitf mpèiea da mç^iictuHm» da )a proprij^t^; 1» de I'uhi- 
m»Ht dal'iutgaat d« l'ii»tiiialieo; 4a d«« KrvilMda» at aurvicM f.>tteiara) 6p da« ré- 
p#r9U«iu loe^iÏTea; 6odak boùtaiilU. des futaies et foréu,ffta. 4 par 11. Cil». 
tmttu iut'moutuHf. U rf^ÎM, A fr. 

~ DU FABRICANT D'EIIGftAIft , «u da llniuenca du uair aeimal «ter 
te fé|étetion , par M. BEATIN. 1 toL înlS. 2Hùe. 

- DÇ FABaiGAUT D|;jM)UEI|J|{!;<tlES, cQmprfnaitt t^twi ce qui a 
t^port 1i la fabrictl^oD , par ON FABUtCÂiT. 1 TormaS. % t. \o e. 

^- ^V T^/k^Ç-^éÇq^ ; p^r UAZOT, «• ^^««w. ? wl, io-l». 7 fr. 

MARVEL |)« «EiEaLOCÎIE ilUiIOfi|Q|}B» ou ÊiiuihfM reoi«r<iuabW% éM 

yaopkM «oeMuiai uodemaa, aie. « par J.-B^ FELLKN8. ft fot iMI. Sfr. &•«. 

- OBB nSTITUT^CilS ^1 DE^ ^Bj^pECTpHM |>t|6COL9 PEi» 
IIAIEE; pal' ♦♦'. 4 foLin-il. kit, 

- .P«* ^UfTlÇ^S m PM, W TW»4 ^M r*0Ç»ioB. »t d« ai- 
tnbui)»ncdr»Juf«>«d« p^ix, d<*»Gie|1iei«at ^i\>it»i«r*«ti«çl>é» à km: iribuoa^ , 
avec df^ foi-t^ulc)' tu i^udf |ri> de l«u« W- acte» qui d^eu^I«Dt 4^ i«ur aiibt». 
l*ra, elc. » piir H. I.ÊVASSEUB. ancien juriHouwjUp. ^9«v«ilf <ii(wn, enlî». 
rcuent r^^t^t^^t pat y. liOliiT, t |r9» »ql. M^. I|*«|. # f'. 

- UTTVttAIRB» ou Cound* liitéa«|ur« fMU^iia en (9^9 d« diclKiik- 
Mtra, i I'um|« d«a BMi«o«t d'^duraiion ri otn i«t'itCB getu dout If ^ éiu«^f n'oot 
P4^ iii cQfuplaiéai; par M. BAYNâUD , »«*d»»t'>»* ♦ »<d. ii»-tt. % fr, H 0.. 

~ MÉTEIQVB DU MARCHAND DE EOIB , par M. TB£UBLAY. i voi. 
■4AIS40. *^ ifr.Me. 

- PORTIQUE ET UTTÉEAlREy ou mod«la» elprin-ioe» d« tous tel 
^aarei de coai|..Miii^u ^a |çrf , par4-B^ fELLCIUS. f Tol, in ^, > fr. p«. 

*r> VUIICIPAL /ponveau), ou Bt-p«.i«iir« dea V aires. AdioUn». Cotiimilkr* 
■Uipicipau». Jm9i>» de pais. Cum^^iuMÎ^ea de polira. dan« ieura rapporte maa 
radaiinitiniioo, l'irdi* judieiaira, ica r«ll^f;«^ èlutcioraux, |a na^d* oaiiontilv, 
l^mae, raduiinikt<-.<<iou roMuticrv, (%«Mtruc\iOD pu^tiqvf et U; clv>¥« t «oikt«- 
naut IVipone rempli du droit «I des d<>«oii« ii»» QQici^rr miMtioipaux «i d« 
leur* AdoiiuLkif^a, «altto U UrwUtÎAu aouvelW ( par Ift.liUiAHil, députa, ua*- 



I * kiCottr ro«a(a ù'O^leaiia. 'à val. 
» DE PEINyIeEB ORIERTALES ]ÇT CHIROltER «■ reiief. ctf 
BAIKT-VICIOB . I «ol. iu-1», tig. ooi-e*. " • «r. 

, T DU iTlLR, en 40 le«CDs.,à \\»*g*' 4fs V^a'^t s d'vdi\e^lo«, ^ feivna* 
Ktl^fairur» etd<is {«da dit n^viu^e; oooifpiKUl le« pri^çi^f^ dv tnu» U» ct'iires 
de stvie, iPpMja.' ^« 'c)ta.lion| p'iM» dau« i«4 B\<>Ul«urs nyK'Hrf oo^i^ricpo* 
ràlu» ei lytiviii d«;» rC^tiessyr •••fouveji.m (^«ur«» 4^ l'Hrraluw «^»ii »e *onl réc«ui- 
■«iii eiAblis. P[d'tinn'iiiirin*a(4f <^'ui« rà^u^é dr« t-(ud«'> uai U'ui<'nuir«^# «'Ur tel 




iKt^oof çottPLrri dI^ câa^^air^. pit» 4.mi|eiçj|iiib^ ôit 

f A*"!; d «Périra an pfu Je lapons par ri^s mujeooproaipts et ucilesi Uaduit ^. 

^lais sur la dernière iÀtùpjn^ d»i If. TÇ^^Ufilfjr. iroC^^iy, 1 1^ «^io^. 

-«|PHM 4'aa grAsd BOodira da akodàlas nùa ao VMt«j||i. J^^y 
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[«•«, et l«uM uMiei e»«uip* plante» d'oroem^Dil pw Aft^XinS TWJaAUl^ 

WlfOlHBS se» LA GUERRE DE 1S09 EH ALLBMAGH^^ yf 1m 

.pèr«iioD« pafUculièrBi dm eorû. d'U«li», de Pologn», d* Sai», de NapU» M d« 
îTalcbfrenVlwr 1» g*a*«-ll PE^pr, d'aprè» ton journal fort delaill^ M »». 
!»inpa«ne d'îr(eii|»8ne, •••< reconnaissance» et.»e»dit*" ^avau^, la corresm»- 
l*nee de Napoléop a^«lie m^jor féuéral, le. maréchaux, le« «Mm!i*n4iinf# ^ 
*ef, e»ç.,4Tol. in». , . *?"• 

If ÉlffOIlteSI}^ MJUARROWIER DiapS, fur >e» produit»» et partxçf(|^ 
ièrement Jur le pirVi «anlageuf qu'on peut tirer Je ^'^oiiàon «" ["^J« J* W 
Vuii rxinit pfiv i^ ^acè4^ particulier , p«r M. C'f, VfiUMlH^WVVHUJlA- 

^^ÈMOtt^li RÉCRÉATIFS, SGIBimFIQCEft BT ASIBCDOTIQIIB»^ 

l»BOPliRST0N,?val in$rpr''«« ^ . . *?,"• 

MÉTHODE DELECTUREET D'ÉCRITURE^ d*aprè»lc»prnï«pe«4H>- 
ipigpenitpi uniT»r»*] de W. UCOIOX. d«Te!oppé»«^ piif^la pçr^*4 «If tout 
fctuoiidw parPR^CD,! toi in-4. , . „ 'ï' 'ï. ^ 

ULCERA l.QGI^iNDCJSTRI ELLE «Qu Exposition delà JH»imt, de« Pfi^- 
l^.iéie», dM Gitituienl, <Ju Kodéd'furaclion, et Tapplicittion de» Sub»'nncei pM- 
Hér.lç» («-«flu» iiMportmlf» ^ux Art» *t aux Hanuf»ctiir<», phr M- PE^QCÎW», 
HuplPjé An» le» forgç» «1 fçnderîes. t yql în-1:^ d* p^» 4? WP paf e«, 6 fr„ f|| 
6 ff. par la poslç, 

mmSTitB DE WAKEFIELD, traduit «u françai-pa^U, A]GN4N.. ^ 
•A«'adéniie fraUv-aise. NpuTf.'le édition. 1»4<. 1 toi. in-l!ï, lig. 1 fi. ^ e. 

ifORALE DE L'EKPAKGB* ou QuatrKÎna nioreAux î la pnrtée deftEufanl», 
et raiigé» pw ordrw niéifacdique j pa* U . l» aicomte de M0b£(j~VIK'1)E. ||>aV| 
|r France f t a>euib-e ie Hnslitut de Praiic-j \ 1 »»l. inl6. (Adopté ^ar la d<\- 
cièlé élt>iueiilair«>. , la Société de» mélhod*'», elc ) I lf% 

— L» mimt ouvrage, papiar •««t'n, format iu>il. î fr» 

— L« mim» ttu* latin, tr«du<>iion faite par U. VICTOR LECLERC. t fr. 
- T- f»* «*•*«* ipl'H-^WW»* en ccf^rC. *'«'• 

VOMAiBAPtllEtiÉllÈRALClÉLÉKESlAItlE, W DoaeriBtion et 1r«i- 
t»ni«ul raliontifl de toute» le» m.-^Udie»; par U. 6El<iN£UR-tilUl6,dMlear d« 
I l^arulte ^r PdirU Afu«^«'<« i<^((Ùn, ^ toi. iu-$. ^ft< 

HOTES aCh LES l>RlSO»i» DE f^ SUISSE «t »m qMsVl«e» wnff.dn fcn^ 
tiii«-n« dr {Europe^ div^'d <!« i^» acueliof^r ^ par Si FA. CÙNINOBÀMa l^i* 
Tir» d** *a'dei«rlpl1^o de» prlvona Mtnélioféef 4* <Ç4D<lt P^îladelphit» l>b«»lM 
n Miih^nh «.par M BOXTON. tu ft. 4 ff- ^<^ C 

AOt*V«L ATLAS ft^TIOAAL DB LA VRAIICB , p»rd*part»n>eiiis. di- 
rt<é» eu a^rçndiiiieB**»)}*» CAiMon», «?«• le tracé de» roule» royale» fl départ** 
ftcntalf», i«» etfrwiuB, tivié.ae. «^uw é^nlu nafigaore», de» rbeuilnit d« frr 
•oiwiruitk et proJMlè» I fndrqwiBl par de«»if;ne« parli^»l'et» le» rrini» de pott* 
Mix ek*va»XN> awa )i>Hr«a, «•! d'MtiMirt oo pic-cif •tat<»tiqa0 aùr rfcaque d^p^rte-* 
»ml, dr«»»é 4 Pt-ebelta d« «1$5<WM: par CA^RlJiik, géographe^ «Haché» 
•it «i<«pd« générai d» la guerre, loeiubia de la Suciittè de géog«'<ipiy«, avec dce 
•»fiu*vi««i«ne } ^«1 E^AR|lVT»clM»p«detiM«»ti«top«fr4pbiqiic» aixniniatire 
4«» afitir«*étfàug«c«»i iin|Kii«ié nui format k^-foU >, gruU rMâia deaVMfM,^ 
^r4:utiinélr<» eu laigeu- f-l de ht ceiilimélre* eo hruiaur. 
rb^qu» dé^frt^mfVM •» iiecdflép»réiu<iit. 

L« ^ourt^i ^^^"1 nvi^nalt* •'0^l/>OM ^e V^pl^nr^M ( % 9l|t^ 4l L'oftifoiMiNl 
4«( ^cL'*-'ift», •••ptr^ui\l«« rnutieuntoit deHX 4é£4Jiie**eim^ 

Clia(|MKrariei«par4e, ennoir, &A«. 

iil«in. coloriée. Çve. 

L'A lia» compte!, •*«« titro et taLle, noir, cartonna 9fi fr. 

M«i», colonie, «anonaé. ^ (tlfr. 

■ODVBL AMÉ«ii A^UVOIHB fiVAACLSIBMU» <h>Mb iMtvmpa h^ 
pte»PMiii«aïaMia'à Bw i«M». <Minii|« iH«idfMMl «Mita»* te fi w wiÉÉ, m 
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«ta|t dane l«« mtttlearef ioUltuffon* d« la eapital* \ par uadamc vauTe BV 
^S5l.LI*«r»é« DOISY, 1 TOI. in-i8. ï fir . 25 t . 

«OmniL ASUlCÉ DB L'âHVVtrfiUHAIBB; par WH1TE. «naoté 
l^at-tf. DÉtAGdBTTB. médecin TélériD»ir«, 2e édil. 1 val. ia'-12. Sfr.fiOe. 

OBITVRBS POÉTlQCKft DE EJlA(»iaU » 1 «Mil f ol. iM. à2 coL, gtmà 
papier vétin. % 6> 

(JEUVIIB» POETIQUE» DE BOItBAD, «*«»«/(• ^timM. aeeompa^M 
de Notes faites sur Boilvau par le» commentatears ou Ihtérateort les plus dii- 
tin^ués; par M. J. PLANCIIE, professeur de rhétorique aU collège royal ée 
Bourbon, et H. NOËL, însp.-gén. de rCIniversité , t groi »ôl. in-«. l fr. 50e. 

OPUBCliUS^ FinANClEBS sqr l'Effet des pririiéges, des emprunta pu- 
blics, «Ides coDTersions «ur le crédit deTindustrie en France t par J<>-J* FAZT, 
Itol. io-S. ' 5 fr. 

OBDOiniAMCB SUR IPBXEBCICB BT IBS HAHaEOVBES I>'DU 
FAVTERIB, du i mars lUl ( Ecole du wldat et d« peloton)»! roi. in-lB . 
orné d« fig. Ib e. 

PARFAIT SBRRIJRIBB » ou Traité dci ouvrages laiu en fer; par Lons 
BEBTHAUX.lTut in 8, cartonné. 9*< 

PATHOLOGIE CANIHE, ou Traité de« Ua!«die« de» Cbient, coolen^t 
anstl uue dihsertation très détaillée sur la raget la manière dVtever et de noifi^r 
les chiens( des recherches critiques et historiques sur leur origine, leurs rari*» 
et leurs qualUéa ÏDlelléctuclles et morales, fruit de vingt années d'une praii^ 
vétérinaire fort étendue: par M. DELàBEEE-BLAlNE , traduit de l'asirf^iot 
annoté par M. V. DELÀGOETTE, vétérinaire, chevalier de la Légion-d" Hoi- 
ntor, avec 2 plancbe», représentant diz*buit espèces de chiens. 1 vol. in 8» 
fr. , et 7 fr. parla poste. 

PBARItACOPÊE TÊTÉRlRAniE» ou Noo^olle Pharmacie hippiatriqm. 
contenant uue ciaesilication des médicaments, les moyens de les préparer, vt 
l'indication de leur emploi, précédée d'une esquisse nosologiqu<( et d*uo traili 
des substances propres a la nourriture do cheval et de celles qyi |ui*«ntnui«- 
blest par H. fiftAGY-CLARK ; 1 vol. in.t2, avec planches, 2 U. , et 2 fr. 50 «. 
par la poste. 

PE»8EES ET HAXIMES DB FéUBIiOli. 2 vol. inlS . portrait. B Cr. 

r^DR J,^. ROUSSEAUs 2vol.iii-lSi portrait; B fr- 

— DB VOLTAIBB. t voLIn-lS^ portrait . B k 
POLITIQUE (la-) DE PLU'f ARQUE . traduite dn grec enfranfMs p» 

M. PLANCBE. 2 Tol. in42. &' 

POODRB ( de la ) LA PtVS CONVEBABLB AUX ABMB8 ^B PO- 

IOB; par M. C.-F. VERGNaCD atn*. Ivot. in-iS. 75 c 

PRATIQUE SUKPUFito DU JARDINAGE, i Tasage des periomii 

qui cultivent elles-mêmes un petit domaine, "Sbntenant on poCifer, ua« pé)^ 

nière, un verger, des empaliers, uu jardin paysager, desserres, des oraagericsil 

un parterre; suivie d'ua traité sur la récolte, la conservation et la durée *■ 

graines, et sur la manière de détruire les insectes et les animaux noiaiblM •■ 

jardinage. 5e édition ; par M. L. DUBOIS, 1 vol. in-l2, de plue d« MO pag». 

orné dn planches. * ''• *•*• 

PRÉCIS DB L'HISTOIRB DBS TBDUBACX 6BCBBTS D4HS LB 

BORD DB L>AIiLEIfAGHB ; par A. LOfiTE YEIMAB8 , ft vol. ia-lft. 

- HISTOBIQUB SUR LES RÉVOLUTIONS DBSBOYAUHBS DBWA- 

PLBS ETDD PIÉMONT en 1820 et 1821, suivi de documents autàeniiques 
sur ces événements ; par M. le comte D... 2e édition. 1 vol. m-8. 4 fr 60 e. 

PRINCIPES DB PONCTUATION, fondés sur ta nature du langage écrite 
par U. FBET. Osiarage mpprouvé par rOnivertité^ un vol. in-12. t fr. 50 c 

PROCÈS DBS BX-BaHlSTBBS *» Relation exacte et détaillée, contouan i 
tous les débats et plaidoyers recueillis f-ar les meilleurs stéDOgraphwi S« idititm, 
Sfros vol. iB.l|i, ofôésda 4 port^aiu gravés snr «eiei, "•* 5* •• 
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55 ^ 

iUS»POaif DU MOHIAIS», POIM Vt MMêUMMê dei p«iMiM«a 

Kt8U de J'£orop«; •« tarif esteoUi car boit. ï fr. 

RBCasiL 6ÉXÉ1AL ST RAIS09IÉ DB Là JimiSPRCDESCB «t 4«* 

attribuiionidesiustiMtde paix, en toute* matière*, civiles, crimiDeile*. de po- 
lice, de comineree, d'octroi, de douane*, de brevets é'iDTCDlioa , conteoiieoMe 
et Duu cooten lieuses, etc.» etc. ; par U. BU ET. 4e édition 5 2 toi. U fr- 

REGUBIL OB HOn FBABÇAIg » rangea par ordre de matières, atee doa 
notes suries locutions Tieîeuse* et de* règles dVthegrapbe; parB. PAOTEX, 
*e èdil., in 8, cart. r r f fr. 5© ,. 

BBGUEIL BT PABAUUÉLBg D>ARGHITBCTDBB ; parU. DDKAND, 
grand infoi. , 180 fr. 

RELAT10M8 DE VOYAGES D*AUCHER-ELOY BN ORIBBT, de 1830 
i 1838, revue* et annotée» par U. li c<^«Ta JAUBERT.1 yoI. in-S, avec carte. 

BÇIBNGB (la) BBSBIISRRB PAR US JBOX, ou tbêocie scieniiBquê 
des leux ie« plus usuels, accompagnée de recherches historique* sur leur origine, 
servant d'Introduction à Tetude de la mécanique, dn U physique, etc. , imité 
del'Mnglaisf par U, AICHARD, proff>8«eur de mathéniatique». Ouvrage orné 
d'un grand nombre de vignelies gravées sur bois par M. GODARD, 2 iotis 
vol. in-tS. ( Méuxtt ouvrage que le Manu«< de» jeu» enteitnsnl ta êeUnee, ] 8 A** 
fiBCRBTSOB LAGH45SB AUX OISBAGX, contenant la manière de ti- 
briquer les ftleu, les divers piégM, appeaux, etc. ; TbiVloire naturelle des oî- 
leaux qui se trouvent en France « l'art de les élever, de le* soigner, de les gué- 
rir, et la meilleure méthode de les empailler; «vee huit plauebes, renfermant 
plus d-s 80 ligures t par U. G"*, amateur, 1 vol. îolS» S Cr. 60e.et&fr. S5 c. 
i par iii poste. 

;»KRM01SDU PÂRB IJEBFABT, PRiDIGATBVR D|T ROI LOUIS XVI, 

8 gros vol. iu-lî, ornés de son portrait, 2e édidon. %0k 

, BTATISTIQUB DE LAt|}ISSB; par M. PICOT, de Genève. 1 grès voL 

1d12, de plus de 600 pages. 7 fr, 

BTÉHOGRAPHIB, on l'Art d'écrire aiuaivite qne la parole 1 parC-a 

lLAGACflE,lvol.in.8. ^ 8 fi-. 50 e, 

BUITB AD MEtf ORUL DBSAlBTB-HllLâBE, on Observations critiqua 

*l anecdote» inédilps ponj servir de sopplément et de correctif à cet ouvrage , 

contenant un manuscrit médit de Napoléon, etc. Orné dn portrait de U. LAS* 

CASE, 1 vol. in 8. ' »ff. 

SYlOHYlfBS ( nouveaux ) FRARCAIS i Tusage desJemoîwIles» par ma- 

demoiselle FAUBE, 1 vol. iu-ll. * *^ 8 fr. " 

TABLEAU DBS PRIBGIPAUX RvfiSBMBBTS QUI SB SORT PASS^g 

A REIMS y depuis Jules-César fusqu'i Louis XYI inelu»lvemettt ; par M. CAt 

MUS-DARAS, fUidit., revue et augmentée. 1 vol. in-8. 10 fr. 

TBÉORIR DU JUDAÏSME ; par l'abbé CHlAHÏNI. 2 vol! ia 8. 10 f*! 

TOPOGRAPHIE DB TOUS Ùê VIGBOBLBS GOBBUS, ,oî,|, d'une 

elaa»ifie«Uon générale des vins , par A. JDLLIEN. TroUiimê édition» 1 voK in4. 

7 f r. 60 o. 
RTARLE ALPHABETIQUE ET CHROBOLOGIQUR de» lnsl«uciion. et 
circulaires émanées du ministè e de la iustice, dAiuialTOS iusau'au 1m> i»,^ 
visr 1837, par M. R^SSABIAU. 1 vol, in 4. *^ . . ^ zSsJÎZ 

TRAIT* OR GRIMIB APPUQURB AUX ARTS W BCÉTIERS. et> 
prinPipaleœent a la fabrication des acides «aifuriqup, Ahriqae, mùriatique «d 
bydro-cblor»que,dB U soude, de l'ammoniaque, du. eiacbrr, Minitbb eéruse 
•lun. couperose, *«lriol. verdet, bleu de cobalt bl«u d«> Prusse, iànne de 
îhrôme, laune de Naples, stéarine et autres produiu efaimiquys; des eiiux mî- 
lérales. de Petber. du sublimé; du kermès, de U morphine, d« la qaioine •» 
iD^res préparations pbarmaeeutiqnes ; du sel, de l'aei^r, du fer-blane deîla 
H»ndre fulminante, etc. . etc.: par H. J..J. GDILLOOD. professenr de chimie 
"ï: Pfcy«q"«< «'«f P»«el»«. représeoiani près de M ùftu^é, t Art» ted. 
M2, 10 fr. , et 12 fr. par la pealÉ^ ^t.ed by V^V^obrC^ 



ttLàiH M Là coMP .1* DU Mnroism •?!«••"• **;^* I 
wuiTÉ DlceFTimi r^AttTiÂKs;.fM« brnjii COTT^ *^t*»*; 

TARirft COMPI JlTÔ'AlurJUUlTBUM^f * i Ntfi«iJUM*Aod« unifcrM 
•I Mliomclle iM>ur la tàLikM 4« 4ou» iMt^^oIkUlliM *'A.rilt»in*U^u» et d ««• , 
r*"d« partie df ewt q«i îu»%ttè c« iour «vueBi 4l^ dai^ 4* 4oi»aâ«e de l M- ' 
«AlMOi. par If. a-CCCU^mj. 1 ïPl. w». „ .. .. . 7 

nAJTi Éf4MEpi:AU«' J>^AmiTi»UfnQI)£, «t KouveUe M^l^éa 
•Btforme H r»iîonn#>lle poor ia iolatîoD de toM 1m problémei d'Arldiruéti^M, 
HT M. L(T€Cli«SINI. t *•(. ÎA-f. *^- 

nAIT< pi LA riLliTITU D|ï COTOl, p«r M. OGE|L, dirwteur J. 

laiure.l»o«%4natJai. '^ «•fr* 

TBAITi DB GÉOHÉTIIIB» daTrigonométrfe reetffî^e, d' Arpenta^ et 
itGiodéùt pratique « wi»i de table» de» 5ioi»»*l de» Tangente» en noinbrç» 
»atur;U; ï.ar M. A- JKANNEt, conrfdérsWettient aopmenjé par |I. F. «- 
IfÀVLT D'OLiNCOtJïlT. innénieur ci .il e| archiieeie, % toI. iq f 1. ? fr- 

' TM^II ■>■» IIIAI4DII» »^^* BWTIAI.-J, «f Df^wriptiop riM*(MÔ 
A» b'ii» H»»l»di»f •« df leur trailrmenu auiti d'yii *P*i^" f^C^lV "l*î'-Stï 
Srei da« beatlaux Uitprodu'ft/l-r p«u* «rauUfi^x t p*'^ If • '' P^LA(.L£ne. 
f^iArinair#, «Jber^iifr d» U L^ïiond'Boniii'u.r. • >«l- '»»-|*- A fr. W «• 

ntAlirt Mtt LA aOITTeLLBIïAGOUYf&nBll UVUK» «[OLBI». 
du U(VIBR-4Wr. Id4 I. t fir. M «. 

1QIAJT$ Dr PRYSIQIIB APPLTQVtl 4^LX ABW ET W^TIB», 
•tprinripaieurni i la em.»irurlion dea fouroeaoi, deaealoriferea* air et ira- 
priir. de» wfp|ûna» à tapeur, d«» noœpeai i \ »rt do fi^nirte , de ropiimn, 
a» dî^iîMMeur ; aiw »éclieri«» .a/tiîlerie à «peur, éclairage, Ijrlmr et orwea 
Stdrauliuuec. aréomèlte», lampe» ^ niteaj» f>oo»t»Dl, etc. ( par M. f.-J. OUt^ 
1J)IIT>, profewfurderliWîaei de phy»i«|ue; a»ee planékff; rapré^ût^nj ^W 

■ . 1 fort Tol. in lî, 5 t.u«e. « etA fr. $0 c.par la po»le. 

rtLhfrt BAUOmii iWB VÉDCCATIOlf DO C^M* DÇIf U^Q^. 
«I du Tr^iteiuem d^ »•» Maladif» j p»r |i, E"*', 1 to|. îp^a? ^ ?• W» «• « 
Ifr'. Me. parla poiste. 

ir0C4B5]LAnK!^ DU |»Bff BY «» 4? S^ffeiH?» **P.»*»?» '"»*»JW. pw !»» »«'•- 

tfijyr du vieux langage. 1 Vol. 1n>8. « i>^* 

va» Afin M nioixnrBm jHnniw pç iiovpb.. « * u «cfc.r •' 

■^e deXa Pérouaet par H. J. DUMONt l>'DRf 9L»>B, eypiifip^ ^e vaiawav' 
«lécuté »on» non eo|n«>ande«»e»l *» P»r «"dre du |ouT|iroemeni, »ar U eor«U« 

6 trof »ol HiJÏ, «Te* de» YÎanrUe» ♦■»» boi». demné,-» p^i MM- DE |S AlNSOS «l 
t6^ iOHANNOT , f «»*•« par PORtiET, »jtpompa^n*e» 4'ui» ai|a» c«'Ve. 
Bant ÎO planclié» OM carte» grnnd in-Mio. w »■• 

Caf »i*^erfa»reiiera|«. tofaiffif»» tn-mini , fiit a ^M ««^ruM par êrdr» dtf**- 
•amaiWanf ie«« /« cemm*iid«mai.l rfa M. Diopauf rf'WraîHa #1 rWi^rf /f«r i«<, »'« 
Wa» rfa «aiMni.N »«e /• Wr^mf» pitttvt^u» pMU uut m direction. 

tiWLAHnOM IMJ TOYAOB AD POLB iUt> BT nhm, L>OCiAHtB, 
SUB LB8 CQAYJBrrîE» L>AfrTBOL4BB ET LA XÉLBB. n^roté par 
•rdca du Bol pen/^anl lea année» fttSV. 4StA, fS3# et Mî^. »ou» te eomoiande- 
m»ni èp Ml 1>UllONT-iypIlVll'i-«» cpfUwat 4» vai<M»U.19tol. m^»»ee 

VOVAifiB Wil/tOAL AinrOOB MJ HMDS, «léeati »«ff la eer?eit« da 
r*| /« eaaetlla, eommanêie par ie «apMaina Duper rey , pendant lea annéas { 
Uli, fttil, IMI «1 ttli, aoUi d'O méoMira tur /a» Haf kutnakitê ripan- 
I — 4mh rOtknitj ta M«taki« «t l'AntUrilia \ par tt« LESSOll.l voi. m L 
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té 

■u'âlir luurl d5i«-udie-l« Grand. a^«e des ubl««u» d« »jrocfciV>tltMll«k.t |i^ 

1 ijou7ooiri»ix>ta<i««^d''r*«*«»»«'*' ■•*"«•"« ^***' ****»**• *;^^. 

^iVwfcA ;,««.. co«pr.n.nl Ihiito.re ^^ ^^^^^Î^'^T^^'^ ^ff;^^J!zé 
lo.u,. «t Cdlc d« lou. !.. H.uple. pr.af.ll>..*. A^w^rte «^^ ^,*^WJ»«<»'^. *• 
iSraud, j...^uà la»eu«iMa«i d AugusU • i«u»pir«î f» ». ilOOKWjI ,^l«, 

'!!'Vr'i^L. .-r.u; eoilipt«o*W au âli*t«* V» '^^'S^^jî'^ 

pir M. m>0%^OPf. 4 »oL rti-ta. . ^ .• , .Ajt.» l-l3* 

— Ottairwm* oariia . coiDureuanl l'Listoir» de» Gauloi». l«i Galio-R^itailtdr,^ 

ju* it. J.-J.i»OUjlGON.a »ol.iu-ia. •°'« 

Q WBA6M DB iÛ IÙAC»llÉil 
V^AlBS DB LESSn«» adapiéef i l'éwda drWIangWrfIwAiiii'di'rflifârtaT 
irrl Xmaîd fraaçaU, une lut* de* fomir^ irt^JgrWr, r'iûâéâUoA di iâ 

^ABABCé D£IA flRABUHAlfti tLilntf&9fbÉ|!^lV*-«!M dal eit^ 
faiemeét qù!r»rièmV«Ak«êéii' dW éolttgwMrl^faaiTé. * tài. in-l*, tori^^ 

ttiliÉiffA^li^iÉ 66'rfP'à;É^tf Se tJti ilÉ!M9É i'iitjttJfrfrfu» pour ia$, 
lUi«s de. «la*»e» «ûperieùre» d«é' <foll«|f*y d[* FrWtfc», rtDf«rïffam, ^«"^«m fM 
«M •ttir« rrammo^r.*, ua Iraîrfe coàipïeV dfc U »ucca»«i6n de« «>"f* « ui» éuiratwr 
l-ioflueDce queîl'e a ex«fcée'»tfr iViiipibi de riudic-lif, dû •uLjoQciif, de IidJI^ 
■iuf fcl de» participes; uu ? ocUbuUiré français-alleiuand dJ»» ooajoccuuà» et de» 
locution» couioïMftiteSi', «te., eio". 1 fOU irflii l>rt)chrf. * » fr. ftOc. 

I OUliilb un iVLÈAMA pidut l'MMigtwAttir dr Itf fhMuclion du fran^ait 
•n alleiuaud dan» le» collég.:» de France, reuferuianl un^ui«liL^cou»er»au<m, 
■- gùiàé d'e ctfrrèKïkoudJiface, «ft'deJ'itieuW» prtiif'lél értie'â'de» «J^m»» ^""^ 
Uire» Hl «luérieare». 4 »oj, iuli brocbe. , ' .^ . wu ^. «5v^ 

lilSTOUl£ l>li» «AiniAiJv,- dlytnrhnjr pretffti^ç' apparWoTl ««f |« 
Mené biai6ri/iue iti»<(u*à Wlde'rf\iHj«*'tfoW dN* frur itinplre éû Afrique, accohipagffé» 
de reohercbe» »ur te ^x)ium*rce qU^ \td iitait'baVbaieii^uet lireùi »«ec '' j"**,^ - 
âaii* le» »ix preAitsr» «lècle» de Tère cbrétUniie. 2b«Jiuo6. l «oL iD-8îi-7ii'.W©» 

oovBAaEi flOi iR MOBin»; 

GtÉOGBAPHlB BLBMeMtAIBB' aDcieBoe et mc^êrpe, p'réeédé* ^n» 
lbr*aè d'a»lrouoaiie. 1 »ol. iu-l2, oirt. ■. . i j llK8tf«* 

ijKtJVBBft DB VlBGIIpB,' traduction a»avelle, aresilfrtefti» «d rc^i"jl et 
â»ft rroiaroue». S ToL ih-li *, %if, àl^Ê^ 

4«» cullége». K^<w«(i« <<<*l<». 1 »»l. jn-12. . , ^^ ^ ^,u._. .. ' ". *fr. »«• 
pKiaiOlPBt |lAlSOl«Aftf 6B LA^LASétfB t#2lp|K^»;ion«it U 4»4- 

tbodeda Purt-&oyk;,a l'u»agedeicuUé|{4«>. iT«l. ip-ITi. ,.i<^9$«« 

BtOUVBâU »VLi.AU<UJlB, ou ptincipe» d« lecture. OuTrag» ade(|té p|ur 

llJaivrrfeilè, a l'u»egt de» éeoJle»Brtujair««. ., <!.«>.< ■ '^^ 

TAtfLBAliX; 0B LBQTl)âBdeft(ia«»ar«nt»ifa««i«at«m«Wniiiapii«#a4» 

GO feuilles. . 4*. 

•WBAGBf PB;M M« BOÈ L , GHJUPSAL , PLOCHB,Bt^#|[ièLÎfltt._ 

"* - - - liqu»^, |i»r 



•BAIUIAIB^ lûàlinrC aoùveîl'c ) «ur m ptab tri» initl^odique , fitr 
H. NOSL, iMpejtaurgénéral i rCoiterMié, «t M'. FJSLLJSN^. CHrarcf « ««^vW 
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THÉMII POCR S« *f 7«. t fr. ftO, 

COAAMÉf. _, i fr. &0t 

ABR ACE Dl LA filAHHJJOUi FRASÇAIlKf par Xl^. NOËL et CU â^ 

•AL. l t»I. Inli ^ . W\ 

CnAMHAIRK FBAJIÇAIftE ( doqvaIm ) •nrao plan très méthodique, p^ 

MU. NOËL Kt CHAPSAL. ^ voL in-l'i qui m -endsot aéparémeDt, Mroir : I 

— L« Gnmmair*, t vol. i fr. 60 i 

— Les JU«rcie«f.(Pr«mttr« <miii«.} 1 ?oL t fr. &0 cj 

— Le Corif èdof Kiereieeiw 2 fj 
KXfcAUCES FliARGAM SCPPLÉMBMTAIBES > m Ira difficulté 

«■'offre U MiitaM . par U. CHAPSAL. (Soc*né* mnét*) 1 f. 50 r 

COBRiaA l>Bft BXBBClCEf HUPPLÉHBBTIREft. 2 < 

LBÇOBft O^AX ALYSB GBAMMATI€ALB,i parBM. NOËL et CHAPSAL 

LibÇOHf 1>>ABALYBE LOCIOCE, par MM. NO£L et CHAPSAL. t fd 

TBAITB fnoureau) DEf PABTICIPE9 «uîvi de dictées progrcv^iTes; 
par Mil. KO*:l «i CHAPSAL. S voL in-12 qui se ««ndeot séparémeou saToir : 

— Tkéoru d$$ ParUei^ê». 1 *ol. 2 fr. 

— Extreic«$ tur Ut P«rtieip«*. 1 toI. i fr. 

— Corrigé et» Ete^rcirtt »«r It Partleip*», i fr. 2 fr. 
SYATAXErBABÇ.USB.parM. CHAPSAt. i l'usage des elatuca aupé- 

r*Murcs.:t vol. * »r 2f. 75c. 

GOUBft DB irmiOLOGlB» 1 toL ioltB. 2 fr. 

BOUVBAODIGTIOUAIBE DB LA LAH«IJB FBAXÇAI6B, 8e iéiiion. 
tvoL in 8,jraDd papier. 8 fr. 

QBVVBBftPOBTlQOBSDBBOtLBAr. JVanM/f* MWan, acdompaguée d« 
■oies faites sur Boileau par lea eommentitteurs ou littérateurs les ptusdistio- 
t«*«( par'U.-J. PLANCUB, pror. de rliétoriquit au cuHt-ge royal de Bourbon, 
M M. NOËL , iD*pecieur général de l'UnÎTersiié. 1 gros vol. in-11 t fr. 50 c. 

HABOI^ 0£ BIOGBAPHIB, ou Dictioooaire historique abrégé des grands 
hoBBesi paru. NOËL ««ol. io-ta Vtumièmt tiifltm . <i f. 

BIBUOTBÀQCE DES ABTS ET hATIBIB, 
FOBMAT I!f-18, GÂJtfD PAPIBB, 

LYYBE I>È ril^it^EIITBIJB-CtOMJànB, par MM. PLACE et FOU-I 
CaBD. 1 TOI. I^rix : ^ " *^ » fr. 

— du BBAStBOB , par M. DELESCHAMP8. 1 toL i fr. 50 e. ! 

— de la COMPTABILITÉ DV BATiMBBT.par M. tiGEON. 1 vol. S fr. 

— du CCLTIVATBL'R , par M. MaL'NT DK MOUNAY. 1 toL i fr.ôOc. 

— de l'ÉGOBOMlB et de à'AI>MIBl6TBAnOH hiUALB, par B. d« 
MORI^AY. 1 vol. i fr 5Uc. 

— du POBBSTIEB , p«r M. de MOENAT. i *ol. i fr. 

— du JABI>&niBB , par M. de MOIVN AY. 2. toI. & fr. 

— des LOGBVRS et TMAIY^VBS. 1 vol. 1 fr. &0 c ; 

— da HBUBIER , par M. de MOKNAY. 1 vol. 3 fr. 

— du PBOPBlifTABB et de l'ftLBVEBB D'ABIltACX D0MB8T1. 
QDEB , oar M. de UOANAY. f fol. 3 fr. 60 c. 

. dttFABBICASIT DE KtJGBB et du RAPFINEQR, par M. de BOB- 

NAT. tTOl. < ifr. 50 c. 

~ du TAILLEUB, par M. tvtvna CANEVA. i toI. 1 fr. bO e. 

^duTOHWBB-VninCATBtB^parM. UIGEON. 1 toI. 2 fr. 

— dn VIBBBBOB «t du BBEBIGAlNT DB CiDBB , par M. de BOR- 
NA Y. » ^«k •-'' 'iîr. 
Celte eoliectioD, publiée par les soins d«tM. Fagiisrrs , étaut devenu* la pro- 
priété de M. RbaéVéVat à ée dernier que SIM. les libraires d^potiiaire» de 
•e» onvragcs devrout rendre conpte des ezempldiires envoyés eu romniMioo 
oar M. Pm^nmr*^ 

AbW. " »si'f • 'Xwtiie d« l>t>|l):BO«Nj£ Cl IIAETJNET, rue iecab, 'A 
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